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Themen-  und  Satzbau.  511. 

Schur,  Gustav:  Erinnerungen  an 
Hugo  Wolf.  597. 

Schwebsch,  Erich:  Anton  Bruckner. 
915- 

Singer,    Kurt:    Bruckners  Chor- 

musik.  597. 
Tristan  und  Isolde,  der  Roman  in 

der  bretonischen  Urgestalt.  Er- 

neuert  von  Arthur  Schurig.  762. 
Wagner,   Richard :    Mein  Leben. 

Kritisch    durchgesehen,  einge- 

leitet  und  erlautert  von  Wilhelm 

Altmann.  510. 
—  CEuvres  en  prose,  traduites  en 

francais  par  J.  G.  Prod'homme. 

Bd.  12.  762. 
Weingartner,  Felix:  Lebenserinne- 

rungen.  919. 
Werner,  Heinrich:  Der  Hugo-Wolf- 

Verein  in  Wien.  597. 
Wolzogen,  Hans  v.:  Lebensbilder. 

(Deutsche  Musikbucherei,  Bd.  52) 

764. 
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Bach,  Cari  Philipp  Emanuel:  So- 
nate  C-dur  fiir  Flote  und  Klavier. 
7°5- 

Bach,  Joh.  Seb.:  Kaffeekantate. 
Faksimile-Reproduktion  d.  Hand- 
schrift.  Wiener  Philharmonischer 
Verlag.  840. 

—  Zweites  Doppelkonzert  d-moll 
fiir  zwei  Violinen  mit  Begleitung 
des  Streichorchesters,  bearbeitet 
von  Ossip  Schnirlin.  921. 

—  s.  a.  Musikalische  Seltenheiten. 


Barge,  W.:  Praktische  Floten- 
schule.  Neue,  verbesserte  Aufl. 
923- 

Beethoven,  L.  van,  s.  Faksimile- 
drucke. 

Boccherini,  Luigi:  Drei  Poesien. 
Largo,  Menuetto,  Lento.  Fiir 
Klavier  gesetzt  von  Robert  Sond- 
heimer.  2.  Heft  der  Klavierbear- 
beitungen  Boccherinischer  Wer- 
ke.  600. 

Borner,  Kurt:  Lieder  fiir  dreistim- 


migen  Frauenchor  oder  Frauen- 

terzett,  op.  26.  602. 
Brahms,  Johannes:  Violinkonzert, 

op.  77.  Fiir  Klavier  iibertragen 

von  Paul  Klengel.  512. 
—  s.  a.  Faksimiledrucke. 
Bruckner,  Anton,  s.  Singer. 
Brun,  Fritz:  Streichquartett  G-dur. 

514- 

Busch,  Adolf:  Konzert  fiir  Violine, 
op.  20.  Ausgabe  fiir  Pianoforte. 
Si3- 
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Cornelius,  Peter:  Liebeslieder.  515. 

—  Marienlieder.  515. 

Duvosel,  Lieven:  »GrabundTaufe«; 
»Sterbender  Wald«.  765. 

Faksimiledrucke  beriihmter  Mu- 
sikerhandschriften.  Beethoven: 
Klaviersonate  (Fis-dur),  op.  78; 
Schubert:  Partitur  der  h-moll- 
Sinfonie;  Brahms:  Vier  ernste 
Gesange,  op.  121;  Wagner:  Par- 
titur des  Siegfried-Idyll.  764. 

Feitel,  G.:  Sonate  (d-moll)  fiir 
Violoncello  und  Klavier.  600. 

Frey,  Emil:  Zweite  Sonate  fiir  Kla- 
vier, op.  36.  841. 

Friedrich  der  GroBe:  Solo  per  il 
Flauto  traverso,  Nr.  122.  676. 

Gluck,  Chr.  W.:  Don  Juan  (panto- 
mimisches  Ballett),  hrsg.  als 
Bd.  60  der  Denkmaler  der  Ton- 
kunst  in  Osterreich  (Jahrg.  30, 
Teil  2)  von  Robert  Haas.  Der- 
selbe  hrsg.  als  Heft  10  in  »Stu- 
dien  zur  Musikwissenschaft«  von 
Guido  Adler.  676. 

Graener,  Paul:  Neue  Galgenlieder 
von  Christian  Morgenstern.  922. 

Grosz,  Wilhelm:  Kinderlieder, 
op.  13,  fiir  Gesang  und  Klavier. 
923- 

—  Kleine  Sonate  fiir  Klavier  zu 
zwei  Handen,  op.  16.  678. 

Grunmach,  Ulrich:  Drei  geistliche 

Gesange  fiir  gemischten  Chor, 

op.  4.  Zwei  Choralkantaten  fiir 

gemischten  Chor,  Einzelstimmen 

und  Orgel,  op.  5.  841. 
Hauer,   Josef   Matthias:  Atonale 

Musik.  Klavierstiicke  1922.  676. 
Jemnitz,   Alexander:    Sonate  fiir 

Violine  allein,  op.  18.  602. 
Kahn,  Robert:  Suite  fiir  Violine 

und  Klavier,  op.  69.  600. 
Kaminski,  Heinrich:  Toccata.  678. 
Kaun,  Hugo:  Zwei  Mannerchore: 

a)  Uraltes  Lied,  b)  Bruder,  schlag 

ein.  841. 
Kempff,  Wilhelm:  Drei  Lieder,  op  8. 

601. 

—  Vier  Gesange,  op.  7.  601. 

• —  Zwei  lyrische  Suiten  fiir  Klavier, 

op.  17.  600. 
Kilpinen,  Yrjo:  31  Lieder.  765. 
Kletzki,  Paul:  Drei  Nachtgesange 

fur  eine  Singstimme  mit  Klavier, 

op.  3.  601. 

—  Vier  Lieder  fiir  eine  Singstimme 
und  Klavier,  op.  2.  601. 

Klopper,  Fritz:  op.  14  I.  Violin- 
sonate  e-moll;  op.  28  vier  Lieder; 
op.  29  vier  Liebeslieder;  op.  30 
Erlosung;  op.  31/1  Musikanten- 
zugj    °P-  31/2  Nachtwandler; 
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op.  32  4.  Klaviersonate  fis-moll. 
922. 

Knab,  Armin:  23  Kinderlieder.  515. 
Kogler,  Hermann:  Lieder.  515. 
Krause,  Paul :  Choral-Meditationen, 

op.  26.  Heft  1 — 3;  Novelletten, 

op.  28.  676. 
Lipski,  Stanislaw:  Fiinf  Gesange. 

922. 

Maichelbek,  F.  A.  (1702 — 1750): 
Zwei  Klaviersonaten,  op.  I  Nr.  1 
und  2.  Sonata  a  quattro.  Fiir 
Violine  mit  Klavierbegleitung. 
Bearbeitungen  von  Wilhelm 
Weckbecker.  765. 

Marcello,  Benedetto:  Concerto  fiir 
Oboe.  Bearb.  und  hrsg.  von  Ri- 
chard  Lauschmann.  600. 

Marteau,  Henri:  Fiinf  Schilflieder 
von  Nikolaus  Lenau.  op.31.  601. 

Maurer,  Erwin:  Violinschule,  Heftl. 
840. 

Mendelssohn,  Arnold:  Deutsche 
Messe  fiir  achtstimmigen  ge- 
mischten Chor  ohne  Begleitung, 

°P-  89-  5I3- 
Mozart,  W.  A.:  Sinfoni  C  (Jupiter) 
Koechel  Nr.  551.  Faksimile-Re- 
produktion  der  Handschrift.  Wie- 
ner Philharmonischer  Verlag. 
840. 

—  s.  a.  Musikalische  Seltenheiten. 
Musikalische  Seltenheiten:  Wiener 

Liebhaberdrucke  Band  V:  Wolf- 
gang  Amadeus  Mozart:  Zwei 
Rondos  fiir  Klavier  D-dur  und 
a-moll.  Nach  den  Handschriften 
hrsg.  in  Faksimile-Reproduktion 
von  Hans  Gal.  —  Band  VI:  Joh. 
Seb.  Bach:  Praludium  und  Fuge 
h-moll  fiir  Orgel.  Hrsg.  in  Faksi- 
mile-Reproduktion nach  der  Ori- 
ginalhandschrift  des  Musikhisto- 
rischen  Museums  in  Koin  von 
Georg  Kinsky.  840. 
Nellius,  Georg:  Liebe  und  Heimat. 
Zehn  Gedichte  von  Maria  Kahle 
fiir  4,  5  und  8 stimmig  gemischten 
Chor,  op.  16.  602. 

—  Zwolf  Lieder  fiir  hohe  Stimme 
und  Klavier,  op.  8,  9,  und  11.  601. 

Peters,  Rudolf:  Fiinfzehn  Variatio- 
nen  iiber  ein  eigenes  Thema 
(c-moll)  fiir  2  Klaviere  vier- 
handig,  op.  10.  600. 

Petschnig,  Emil:  Drei  Balladen  von 
Borris  v.  Miinchhausen,  fiir  Bari- 
ton und  Pianoforte,  601. 

Petyrek,  Felix:  Sechs  groteske  Kla- 
vierstiicke. 602. 

Raimund-Liederbuch:  Lieder  und 
Gesange  aus  Ferdinand  Raimunds 
Werken.  840. 
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Ramult,  Ludwig  v.:  Vier  Minia- 
turen:  »Sinn«;  i>Beethoven«;  »Je- 
sus«;  »Aus  den  Reden  Gothamo 
Buddhas«.  922. 

Ries,  Franz:  Albumblatter.  Neue 
Ausgabe  in  5  Heften.  514. 

Rieti,  Vittorio:  Variazioni  sopra  un 
tema  cinese  per  Violino  e  Piano- 
forte. 678. 

Rinkens,  Wilhelm:  Sonate  d-moll 
fiir  Violoncello  und  Klavier, 
op.  22.  840. 

Rontgen,  Julius:  Technik  und  Vor- 
trag,  op.  69.  675. 

Rossel,  Willy:  Drei  Lieder  fiir  Sing- 
stimme, Viola  und  Klavier.  op.  12. 
SIS- 

Scheunemann,  Max :  Klavierquar- 
tett  E-dur.  514. 

Schmirlin,  Ossip:  Klassische  Hefte 
fiir  Violine  und  Klavier.  921. 

Schubert,  Franz,  s.  Faksimile- 
drucke. 

Seiffert,  Max:  Georg  Philipp  Tele- 
mann,  Fantaisies  pour  le  Cla- 
vessin.  921. 

Singer,  Otto:  Bruckners  Sinfonien. 
Neue  Ausgabe  fiir  Klavier  zu 
vier  Handen.  Drei  Bande.  919. 

Stamitz,  Johann:  Andantino  und 
Grave  fiir  Violine  und  Klavier, 
bearbeitet  von  Robert  Sondhei- 
mer.  I.  Violinheft  Stamitzscher 
Werke.  600. 

Stuiber,  Paul:  Sonate  fiir  Geige  und 
Klavier,  Werk  6.  514. 

Szymanowsky,  Karol:  Fiinf  Ge- 
sange, op.  46  (Slopiewnie).  678. 

Tartini,  Guiseppe:  Op.  I  Nr.  8,  So- 
nate fiir  Violine  und  Klavier, 
hrsg.  von  Paul  Klengel.  765. 

Telemann,  Georg  Philipp,  s.  Seiffert. 

Thiessen,  Heinz:  Galgenlieder  von 
Christian  Morgenstern.  922. 

Wagner,  Franz:  »Wassertropfen«, 
ein  Singspiel  mit  Deklamation, 
Reigen  und  Gesang  fur  Kinder- 
oder  Frauenchor  mit  Klavier  zur 
Auffiihrung  in  Schulen  und  Ver- 
einen.  841. 

Wagner,  Richard,  s.  Faksimile- 
drucke. 

Wehrli,  Werner:  Von  einer  Wande- 
rung.  22  kleinere  Klavierstiicke, 
00.  17.  841. 

Werles  Liederschatz:  Heft  2  und  3. 
83°. 

Wille-Helbing,    G.:    Sonate  pour 

Violon  et  Piano.  841. 
Wolfssohn,  JuliuB:  Judische  Rha- 

psodie.  Fiir  Klavier  allein.  841. 
Zilcher,  H.:   Die  Natur,   op.  47. 
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EINE  »NEUE«  OPER  VON  MUSSORGSKIJ 

VON 

OSKAR  v.  RIESEMANN-MONCHEN 

Aus  der  kurzen  aber  zuverlassigen  Mussorgskij-Biographie  von  W.  Stassoff 
jLJLwuBte  man  langst,  daB  der  geniale  Schopfer  des  »Boris  Godunoff«  in  den 
letzten  Jahren  seines  Lebens  mit  der  Komposition  von  zwei  groBen  Biihnen- 
werken  beschaftigt  war.  Die  Stoffgebiete,  denen  die  dramatische  Handlung 
der  beiden  Werke  entnommen  war,  lagen  weitab  voneinander.  GroBere  Kon- 
traste  waren  kaum  denkbar:  das  diistere  religios-mystische  Drama  »Cho- 
wanschtschina«,  in  welchem  alle  bosen  Geister  einer  der  finstersten  Epochen 
der  russischen  Geschichte  entfesselt  zu  sein  scheinen,  und  die  burlesk  ko- 
mische  Episode  aus  dem  kleinrussischen  Dorfleben  »Der  Jahrmarkt  von 
Sorotschinzy «,  die  Gogol  in  seinen  unsterblichen  »Abenden  auf  dem  Vorwerk 
Dikanka«  erzahlt.  Die  beiden  Werke  wurden  von  Mussorgskij  in  den  Jahren 
1876  bzw.  1877  begonnen,  1881  starb  der  Komponist  als  Zweiundvierzig- 
jahriger,  ohne  eines  von  ihnen  vollendet  zu  haben.  Wahrend  er  jedoch  die 
»Chowanschtschina«  bis  zu  seinem  iibrigens  vollig  unerwartet  eingetretenen 
Tode  so  weit  gefordert  hatte,  daB  sie  von  seinem  getreuen  musikalischen 
Testamentsvollstrecker  Rimskij-Korssakoff  bald  darauf  herausgegeben  werden 
konnte,  standen  die  Dinge  in  bezug  auf  den  » Jahrmarkt «  viel  weniger  giinstig. 
Vollig  in  Anspruch  genommen  von  den  tiefgriindigen  Problemen  der  »Cho- 
wanschtschina «,  die  so  auBergewohnlich  fesselnde  Perspektiven  der  musika- 
lischen Geschichtschreibung  eroffneten  und  ihn  auch  als  tiefschauenden 
Psychologen  aufs  hochste  interessierten,  betrieb  Mussorgskij  die  Arbeit  am 
» Jahrmarkt «  mit  immer  weniger  Eifer,  bis  er  sie  endlich  ganz  ruhen  lieB. 
Nicht  mit  Unrecht  hat  man  auch  noch  andere  Griinde  geltend  gemacht,  die 
das  Erlahmen  des  Interesses  an  dieser  Arbeit  bei  Mussorgskij  zur  Folge  ge- 
habt  haben.  Mussorgskij  hatte  den  Stoff  der  Gogolschen  Novelle  aufgegriffen, 
weniger  aus  dem  Bediirfnis,  iiberhaupt  eine  komische  Oper  zu  schreiben,  als 
vielmehr  mit  dem  besonderen  Zweck,  eine  kleinrussische  Rolle  fiir  den  un- 
vergleichlichen ,  wohl  erst  von  Schaljapin  wieder  erreichten  russischen 
Biihnensanger  O.  A.  Petroff  zu  schaffen.  Petroff,  der  schon  bei  der  Urauf- 
fiihrung  von  Glinkas  »Das  Leben  fiir  den  Zaren«  (1836)  die  Rolle  des  Helden 
Sussanin  kreiert  hatte,  war  der  erste  Darsteller  des  verkommenen  Bet-  und 
Saufbruders  Warlaam  im  »Boris  Godunoff«  und  schuf  eine  so  eindrucksvolle 
Gestalt  aus  dieser  Rolle,  daB  sie  sich  noch  lange  nach  seinem  Tode  einer 
legendarischen  Beriihmtheit  in  RuBland  erfreute.  Mussorgskij  war  mit  Petroff 
und  dessen  Gattin,  die  ebenfalls  eine  iiberaus  talentvolle  Biihnensangerin 
war,  eng  befreundet.  Den  Plan  zur  Oper  »Der  Jahrmarkt  von  Sorotschinzy « 
hat  er  wahrscheinlich  mit  dem  Ehepaar  Petroff  zusammen  entworfen.  Wenig- 
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stens  tragt  das  kurze  Szenarium  der  Oper,  das  im  Nachlasse  des  Petersburger 
Kunst-  und  Musikschriftstellers  Wladimir  Stassoff  gefunden  wurde  und  das 
sich  jetzt,  gleich  den  meisten  Manuskripten  Mussorgskijs,  in  der  Offentlichen 
Bibliothek  zu  Petersburg  befindet,  den  ausdriicklichen  Vermerk:  »Am  19  .Mai 
1877  bei  A.  J.  und  O.  A.  Petroff  in  Petrograd. «*)  Als  Petroff  im  Jahre  1878 
starb,  kam,  wenn  auch  nicht  der  einzige,  so  doch  ein  unzweifelhaft  starker 
Antrieb  zur  Komposition  der  Oper  in  Wegfall.  Diesen  Antrieb  aber  brauchte 
Mussorgskij  augenscheinlich,  um  das  Interesse  fiir  das  ihm  eigentlich  wesens- 
fremde  kleinrussische  Milieu  wachzuhalten.  Petroff,  der  selbst  ein  »Chocholl«, 
d.  h.  ein  Kleinrusse  war,  mag  die  Schaffensfreude  des  Komponisten  in  dieser 
Eigenschaft  tiichtig  angespornt  haben.  Vielleicht  fiirchtete  Mussorgskij  auch, 
ohne  diese  »Sachverstandigenkontrolle«  hin  und  wieder  nicht  den  rechten 
Ton  zur  Schilderung  der  kleinrussischen  Verhaltnisse  zu  finden.  Nach  den  er- 
haltenen  Proben  war  diese  Befiirchtung  vollig  unbegriindet.  Schwierigkeiten 
bereitete  allerdings  die  Textfrage.  Die  Kleinrussen  sprechen  bekanntlich 
einen  sehr  ausgepragten  Dialekt,  der  zur  Zeit  der  letzten  russischen  Revo- 
lution  sogar  zur  selbstandigen  »Sprache«  erhoben  worden  ist.  Mussorgskij 
beherrschte,  gleich  allen  GroBrussen,  das  »Ukrainische«  natiirlich  nur  sehr 
unvollkommen.  In  dieser  Hinsicht  mag  die  Hilfe  Petroffs  unschatzbar  ge- 
wesen  sein.  Der  Text  der  erhaltenen  Szenen  ist  durchsetzt  mit  kleinrussischen 
Wendungen  und  Ausdriicken,  was  ihm  ein  ganz  spezifisches  Kolorit  verleiht 
und  die  handelnden  Personen  gerade  von  der  komischen  Seite  in  ergotz- 
lichster  Weise  charakterisiert.  Ganzlich  unbegriindet  hingegen  ist  die  von 
Stassoff  ungliicklicherweise  aufgebrachte  und  seither  in  der  gesamten  Mus- 
sorgskij-Literatur,  russischen  wie  franzosischen,  nachgebetete  Legende,  daB 
die  Schaffenskraft  des  genialen  Komponisten  in  den  letzten  Jahren  seines 
Lebens  iiberhaupt  nachgelassen  habe  und  daB  er  daher  auch  mit  dem  »Jahr- 
markt«  nicht  recht  vorwarts  gekommen  sei.  Es  ist  unbegreiflich,  wie  gegen- 
iiber  dem  lebendigen  Zeugnisse  der  letzten  Schopfungen  Mussorgskijs  diese 
Legende  immer  noch  aufrechterhalten  werden  kann.  Die  letzten  Werke  Mus- 
sorgskijs, die  »Chowanschtschina«,  der  Liederzyklus  »Ohne  Sonne«,  aber  nicht 
zum  wenigsten  auch  die  erhaltenen  Szenen  aus  dem  »Jahrmarkt  von  Soro- 
tschinzy«,  weisen  ebensowenig  auf  einen  Verfall  geistiger  und  schopferischer 
Fahigkeiten  hin,  wie  etwa  der  »Parsifal«  oder  die  letzten  Quartette  Beethovens. 
DaB  Stassoff,  der  kein  Musiker  war,  dem  mit  Riesenschritten  fortschreiten- 
den  musikalischen  Entwicklungsgang  seines  Freundes  nicht  recht  folgen 
konnte,  ist  verzeihlich.  Heutzutage  jedoch,  vier  Jahrzehnte  nach  dem 
Tode  des  Komponisten,  in  denen  sich  der  Blick  fiir  die  Eigenart  seiner 
Schopfungen  doch  sehr  bedeutend  geklart  hat,  beweist  das  Nachsprechen 


*)  Mussorgskij  benutzte  oft  scherzweise,  wohl  um  seine  slawophilen  Neigungen  anzudeuten,  diese  archai- 
sierende,  erst  bei  Ausbruch  des  W  ltkrieges  zu  kurzen  Ehren  gelangte  und  zeitweilig  in  allgemeinen 
Gebrauch  eingefiihrte  Bezeichnung  fiir  die  Newaresidenz. 
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dieser  Meinung  zum  mindesten  Gedanken-,  wenn  nicht  vollige  Urteils- 
losigkeit. 

Rimskij-Korssakoff,  durch  dessen  Hande  fast  der  gesamte  musikalische  Nach- 
laB  Mussorgskijs  gegangen  ist,  hat  sich  mit  dem  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy« 
nicht  befaBt.  Dieser  Umstand  genugte,  um  auch  in  weiteren  Kreisen  des  musi- 
kalischen  RuBland  das  Interesse  fiir  dieses  Werk  Mussorgskijs  fiir  lange  Zeit 
lahmzulegen.  Die  Autoritat  Rimskij-Korssakoff  s  in  RuBland  war  so  groB, 
daB  man  die  anfangs  immerhin  recht  schwer  erscheinende  Kost  der  Mus- 
sorgskijschen  Musik  nur  genieBen  wollte,  wenn  man  wuBte,  daB  sie  von  ihm 
zubereitet  oder  wenigstens  approbiert  war.  So  blieb  denn  der  »Jahrmarkt«, 
oder  was  davon  erhalten  war,  in  RuBland  so  gut  wie  unbekannt,  bis  im  Jahre 
1912  —  Rimskij-Korssakoff  war  1908  gestorben  —  einiges  davon  von  dem 
ruhrigen  Petersburger  Musikverleger  Bessel  in  einer  von  W.  Karatygin, 
einem  der  bekanntesten  und  tuchtigsten  der  jiingeren  Musikschriftsteller 
RuBlands,  redigierten  Ausgabe  veroffentlicht  wurde.  Vorher  waren  nur 
einige  wenige,  langst  zu  bibliographischen  Seltenheiten  gewordene  Drucke 
vorhanden,  um  die  man  sich  jedoch  wenig  kiimmerte.  Genaueres  Eingehen 
darauf  hatte  an  dieser  Stelle  keinen  Zweck.*)  Die  Veroffentlichungen  des 
Jahres  1912,  zu  denen  sich  noch  eine  von  A.  Ljadoff  besorgte  und  instrumen- 
tierte  Bearbeitung  des  Vorspiels  »Ein  heiBer  Sommertag  in  KleinruBland «  ge- 
sellte,  fielen  mit  der  in  RuBland  endlich  zustande  kommenden  Mussorgskij- 
Renaissance  zusammen.  In  hervorragender  Weise  verdient  gemacht  um  die 
Belebung  des  Interesses  fiir  den  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy«  hat  sich  der 
schon  erwahnte  W.  Karatygin.  Nach  dem  Tode  von  Rimskij-Korssakoff  war 
ihm  von  der  Firma  Bessel  die  Redigierung  und  Herausgabe  der  von  Rimskij- 
Korssakoff  nicht  bearbeiteten  Werke  Mussorgskijs  iibertragen  worden.  Es 
waren  das  14  Lieder,  eine  Szene  aus  der  Jugendoper  »Salambo«  (das  »Gebet 
der  Salambo«)  und  Bruchstiicke  aus  dem  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy«. 
Wahrend  der  Arbeit  daran  entstand  der  Gedanke,  die  Bruchstiicke  der  Oper 
im  Zusammenhang  aufzufiihren,  vorlaufig  privatim,  ohne  Kostiime,  konzert- 
maBig,  auch  ohne  Mitwirkung  von  Choren.  Das  geschah  zum  erstenmal,  ge- 
wissermaBen  als  Gedenkfeier  des  dreiBigjahrigen  Todestages  des  Kompo- 
nisten,  am  16.  Marz  191 1  auf  einem  musikalischen  » Jour  fixe  «  beim  damaligen 
Direktor  des  Petersburger  Marientheaters  und  Redakteur  des  »Jahrbuchs  der 
russischen  kaiserlichen  Theater«  Baron  Driesen.  Der  Erfolg  beim  Publikum, 
das  aus  der  musikalischen  und  gesellschaftlichen  Elite  Petersburgs  bestand, 
war  ein  durchschlagender.  Nun  interessierte  sich  mit  einem  Male  alle  Welt  fiir 
die  »neue«  Oper  von  Mussorgskij.  Die  Auffiihrung  muBte  bald  darauf  in 

*)  Erschopfende  und  durchaus  zuverlassige  Daten  dariiber  gibt  W.  Karatygin  in  einem  umfangreichen 
Aufsatz  in  dem  jetzt  leider  auch  schon  zur  bibliographischen  Seltenheit  gewordenen  Mussorgskij-Heft 
der  von  A.  N.  Rimskij-Korssakoff,  dem  Sohne  des  Komponisten,  redigierten,  wahrend  des  Krieges  ein- 
gegangenen  ausgezeichneten  russischen  musikalischen  Monatsschrift  »Der  musikalische  Zeitgenosset 
(»Musykalnij  Sowremennik «,  Petersburg  1917,  Nr.  5 — 6). 
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»Zarskoje  Sselo«  im  Beisein  des  Zaren  Nikolaus  II.  wiederholt  werden.  Die 
auBerst  beifallige  Aufnahme,  die  das  Werk  auch  diesesmal  fand,  legte  den 
Gedanken  nahe,  eine  Biihnenauffiihrung  zu  versuchen.  Dieses  Ereignis  voll- 
zog  sich  im  Theater  »Comedia«  in  Petersburg  am  17.  Dezember  1911  als  eine 
von  der  Musikzeitschrift  »Der  musikalische  Zeitgenosse«  veranstaltete  Extra- 
vorstellung.  Das  gute  Gelingen  aller  dieser  Versuche,  bei  denen  sich  die  sieg- 
hafte  Macht  der  musikalischen  Inspiration  Mussorgskijs  immer  wieder  un- 
weigerlich  durchsetzte,  brachte  bald  darauf  den  Direktor  des  kurz  vorher  in 
Moskau  gegriindeten  »Freien  Theaters«,  Mardshanoff,  auf  den  Gedanken,  das 
neuentdeckte  Werk  Mussorgskijs  dem  Spielplane  seines  Unternehmens  ein- 
zuverleiben.  Schwierigkeiten  bereitete  nur  der  Umstand,  daB  die  Oper  unvoll- 
endet  war,  daB  bloB  unzusammenhangende  musikalische  Bruchstiicke  daraus 
vorhanden  waren.  Doch  schreckte  das  den  unternehmungslustigen  und 
talentvollen  Mardshanoff  nicht  ab.  Er  sucht  ja  neue  Wege  in  der  Theater-  und 
speziell  in  der  Regiekunst.  Vielleicht  lieB  sich  das  Genie  Mussorgskijs  gewisser- 
maBen  als  Wunschelrute  benutzen,  um  verborgene  Quellen  auf  diesem  Ge- 
biete  ausfindig  zu  machen.  Jedenfalls  meinte  er,  probieren  ginge  uber  studieren 
—  was  im  Theaterleben  ganz  besonders  zutreffend  ist  —  und  beschloB,  den 
»Jahrmarkt«  als  Singspiel  oder  als  Sprechoper  aufzufiihren:  was  an  Musik 
vorlag,  sollte  gesungen  und  gespielt,  die  fehlenden  Szenen  zwar  erganzt,  jedoch 
nicht  komponiert,  sondern  einfach  gesprochen  werden.  Mit  der  Sichtung  des 
vorliegenden  musikalischen  Materials  wurde  der  Moskauer  Musikkritiker 
und  Komponist  Sachnowskij  betraut.  Sachnowskij  benutzte  und  instrumen- 
tierte  alles,  was  bisher  an  veroffentlichten  und  unveroffentlichten  Bearbei- 
tungen  von  Stiicken  und  Szenen  der  Oper  vorlag,  auch  die  erwahnten  Bearbei- 
tungen  Karatygins.  Fiir  die  fehlenden  Szenen  wurde  der  Dialog  der  Gogol- 
schen  Novelle  fiir  die  Biihne  zurecht  gemacht.  Das  von  Mussorgskij  selbst, 
allerdings  nur  sehr  fliichtig  entworfene  Szenarium  wurde,  bis  auf  den  dritten 
Akt,  ziemlich  genau  beibehalten.  Damit  glaubte  man  einen  Akt  der  Pietat, 
die  jedoch  in  diesem  Fail  vielleicht  etwas  zu  weit  ging,  zu  erfiillen.  Es  ist  nicht 
unmoglich,  daB  Mussorgskij  selbst  noch  erhebliche  Anderungen  an  seinem 
Szenarium  vorgenommen  hatte.  Darauf  deutet  zum  mindesten  die  Tatsache 
hin,  daB  eine  von  seiner  Hand  niedergeschriebene  Szene  des  »Jahrmarkts« 
vorhanden  ist,  die  im  Szenarium  nicht  vorgesehen  ist  und  die  sich  daher  nur 
mit  Miihe  in  den  Gang  der  Handlung  eingliedern  laBt.  Die  Erstauffiihrung 
des  »Jahrmarkts  von  Sorotschinzy«  in  dieser  Gestalt,  halb  als  Oper,  halb  als 
Komodie,  fand  am  8.  Oktober  1913  im  Moskauer  »Freien  Theater«  statt. 
Schreiber  dieser  Zeilen  hat  der  immerhin  denkwurdigen  Auffiihrung  beige- 
wohnt.  Der  Eindruck  war  ein  geteilter.  Die  bezaubernd  liebenswiirdige  Musik 
Mussorgskijs,  der  unvergleichliche  Humor  einiger  Szenen  konnten  ihre  Wir- 
kung  nicht  verfehlen,  dennoch  vermochte  das  Werk  nicht,  einen  wirklich 
durchschlagenden  Erfolg  zu  erzielen.  Es  ist  nicht  schwer,  die  Griinde  aus- 


RIESEMANN:  E I N  E  »NEUE«  OPER  MUSSORGSKIJS 


465 


findig  zu  machen,  auf  die  das  Versagen  der  Gesamtwirkung  —  trotz  der  un- 
zweifelhaft  guten  Auffiihrung  —  zuriickzufiihren  war.  Mussorgskij,  der 
wenn  auch  kein  gewiegter,  so  doch  ein  mit  unfehlbarem  Instinkt  fiir  das 
BiihnenmaBige  begabter  Dramaturg  war,  hatte  das  Szenarium  mit  geschickter 
Steigerung  nach  den  Aktschliissen  zu  angelegt.  Musikalisch  ausgefiihrt  hatte 
er  jedoch  nur  die  ersten  Halften  des  ersten  und  des  zweiten  Aktes,  vom 
dritten  Akt  sogar  nur  eine  einzige,  auch  ziemlich  am  Anfang  stehende  Szene. 
So  mangelte  nicht  nur  den  einzelnen  Akten,  sondern  auch  dem  Werk  als 
Ganzem  das  Element  der  musikalischen  Steigerung.  Nie  hat  sich  die  Bedeutung 
der  Musik  als  szenischer  Wirkungsfaktor  iiberzeugender  erwiesen.  Man  hatte 
wahrend  der  Auffiihrung  das  geradezu  schmerzhafte  Empfinden,  daB  den 
szenischen  Vorgangen  mit  dem  Aussetzen  der  Musik  der  Lebensfaden  ab- 
geschnitten  wiirde.  Der  fast  ganzlich  entmusikalisierte  dritte  Akt  war  iibrigens 
von  der  Regie  gestrichen  und  das  einzige  davon  vorhandene  Musikstiick  in 
den  zweiten  Akt  hineingezogen  worden.  Die  Situation  wurde  selbst  durch  die 
suggestiven  Klange  des  an  den  SchluB  verlegten  »Hopak«  nicht  gerettet. 
Man  konnte  dagegen  einwenden,  daB  ja  auch  in  leichten  Spielopern  und 
Operetten  Gesangsnummern  mit  gesprochenem  Dialog  abwechseln,  ohne  daB 
dadurch  die  Wirkung  geschadigt  wiirde.  Doch  ist  es  nicht  schwer,  diesen 
Einwand  zu  widerlegen.  In  der  Spieloper  baut  sich  die  Wirkung  gerade  in 
der  Weise  auf,  daB  verhaltnismaBig  unwichtige  Vorgange,  welche  die  Hand- 
lung  verbinden,  ohne  zu  ihren  wesentlichen  Elementen  zu  gehoren,  in  schnell 
gesprochenem  Dialog  vorbeigefiihrt  werden,  wahrend  dramatisch  wichtige 
Stellen  durch  die  musikalische  Untermalung  erst  das  richtige  Relief  erhalten. 
In  der  weisen  Ausnutzung  dieses  Wirkungsfaktors  zeigt  sich  das  Verstandnis 
des  Verfassers  fiir  musikalische  Okonomie.  Das  »Finale«,  d.  h.  die  bis  zur 
Hochstgrenze  gesteigerte  musikalisch-dramatische  Wirkungsmoglichkeit,  ist 
keine  zufallige  Errungenschaft  der  asthetischen  Wirtschaftslehre,  sondern 
eine  dramaturgische  Notwendigkeit.  In  dem  in  Rede  stehenden  Falle  wurde 
dieses  Gebot  nicht  ungestraft  miBachtet.  Das  Fehlen  der  Finales  iibte  ent- 
scheidende  Wirkung  auf  den  Erfolg. 

Die  Moskauer  Auffiihrung  des  »Jahrmarkts  von  Sorotschinzy«  zeigte  somit, 
daB  der  Gedanke,  das  Werk  auf  diese  Weise  biihnenfahig  zu  machen,  ein 
verfehlter  war.  Sollte  der  »Jahrmarkt«  dem  Theater  gewonnen  und  erhalten 
werden,  so  muBte  er  als  reine  Oper  und  nicht  halb  als  Oper,  halb  als  Komodie 
restauriert  werden.  Es  galt  also,  die  fehlende  Musik  zu  beschaffen.  Wer 
wurde  der  Kiihnling  sein,  der  es  wagte,  mit  Mussorgskij  in  die  Schranken  zu 
treten?  Er  fand  sich  unerwarteterweise  unter  den  Jugendfreunden  des  Kom- 
ponisten.  Der  schon  zu  Beginn  des  neunten  Jahrzehnts  seines  Lebens  stehende 
Cesar  Cui,  der  als  Kritiker  bestandig,  man  weiB  nicht  recht  ob  aus  Neid  oder 
Unverstand,  gegen  den  »Analphabetismus«  und  die  »musikalischen  Schwei- 
nereien«  seines  genialen  Zeitgenossen  gewettert  hatte,  machte  sich  im  Jahre 
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1915  daran,  die  nachgelassene  Oper  Mussorgskijs  zu  vollenden.  Vor  gar 
langer  Zeit,  zu  Ende  der  sechziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts,  hatte  Cui 
schon  einmal  eine  ahnliche  Arbeit  —  und  zwar  mit  bestem  Gelingen  —  voll- 
bracht.  Auf  speziellen  Wunsch  des  eigentlichen  Begriinders  der  »neurussi- 
schen  Schule«  A.Dargomyschskij  vollendete  er  dessen  musikalischenSchwanen- 
gesang,  die  Rezitativoper  »Der  steinerne  Gast«.  Freilich  hatte  er  hier  nur  eine 
kurze  Szene  dazuzukomponieren  gehabt,  wahrend  die  Oper  Mussorgskijs 
doch  recht  betrachtliche  Liicken  aufwies,  die  auszufiillen  waren.  Dem  Stil 
Dargomyschskijs  hatte  sich  Cui  meisterlich  angepaBt.  Selbst  ein  mit  feinstem 
Unterscheidungsvermogen  bewaffnetes  Ohr  kann  die  musikalischen  Nahte 
im  »Steinernen  Gast«  nicht  ausfindig  machen.  Mussorgskij  gegeniiber  war  die 
Aufgabe  der  Bearbeitung  viel  schwieriger.  Es  galt,  stellenweise  den  dramati- 
schen  Aufbau  des  Szenariums  anzutasten  oder  einige  langausgesponnene 
Szenen  musikalisch  auszufiihren,  vor  allem  aber  den  Hohepunkt  des  ganzen 
Werkes,  das  Finale  des  zweiten  Aktes,  zu  komponieren,  die  »grande  sc£ne 
comique«,  wie  sie  Mussorgskij  selbst  in  seinem  Szenarium  des  Stuckes  be- 
zeichnet.  Die  Erstauffiihrung  des  »Jahrmarkts  von  Sorotschinzy«  in  der  Be- 
arbeitung von  Cui  fand  am  13.  Oktober  1917  in  Petersburg  im  Theater 
»Musikalisches  Drama «  —  auch  eine  von  den  vielen,  kiinstlerisches  Neuland 
suchenden  Theatergriindungen  RuBlands  —  statt.  Der  Erfolg  war  nur  ein 
mittelmaBiger.  Leider  liegt  der  Klavierauszug  des  Werkes  in  der  Bearbeitung 
von  Cui  bis  jetzt  nicht  im  Druck  vor,*)  so  daB  ein  eigenes  Urteil  uber  dieEigen- 
schaften  dieser  Bearbeitung  unmoglich  ist.  Karatygin  in  dem  schon  zitierten 
Aufsatz  meint,  daB  die  Musik  Cuis  »sich  nicht  durch  besondere  Vorziige  aus- 
zeichne«,  allerdings  gabe  es  darin  auch  »keine  auffallenden  Unstimmigkeiten 
mit  dem  Geiste  und  dem  Stil  Mussorgskij  s  «,  nur  stellenweise  sei  die  Musik 
»etwas  matt  und  siiBlich«.  Die  Instrumentation  des  Werkes  findet  Karatygin 
vollstandig  miBlungen.  Das  lieB  sich  iibrigens  nicht  anders  erwarten,  denn 
der  Orchestersatz  ist  nie  eine  starke  Seite  des  sonst  liebenswiirdigen  Talentes 
von  Cui  gewesen.  Von  den  weiteren  Biihnenschicksalen  des  »Jahrmarkts  von 
Sorotschinzy«  in  der  Bearbeitung  von  Cui  in  RuBland  ist  nichts  bekannt  ge- 
worden.  Wenige  Wochen  nach  der  Erstauffiihrung  setzte  bekanntlich  die 
Bolschewikenrevolution  ein,  und  das  im  AnschluB  daran  auch  im  Theater- 
leben  entstandene  chaotische  Drunter  und  Dr  uber  hat  sich  erst  in  jiingster 
Zeit  wieder  zu  klaren  begonnen.  Doch  ist  vom  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy« 
aus  RuBland  seither  nichts  mehr  zu  horen  gewesen. 

Dagegen  kam  aus  anderen  Landen  Kunde  von  diesem  Werk,  die  um  so  mehr 
Interesse  erregte,  als  sich  Mussorgskij  ja  seither  eine  Art  europaischer  Be- 
ruhmtheit  erworben  hat.  Im  Marz  1923  fand  im  Theater  von  Monte  Carlo  die 


*)  Wahrend  der  Drucklegung  dieses  Aufsatzes  ist  der  Klavierauszug  des  » Jahrmarkts  von  Sorotschinzy* 
in  der  Bearbeitung  von  Cui  bei  Bessel  (Breitkopf  &  Hartel)  in  Leipzig  erschienen.  Er  bestatigt  nur  das 
Gesagte  und  erfordert  keine  Modifizierung  des  Urteils. 
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westeuropaische  Erstauffiihrung  der  nachgelassenen  Oper  von  Mussorgskij 
statt,  aber  nicht  in  der  Bearbeitung  von  Cui  oder  Mardshanoff-Sachnowskij, 
sondern  in  vollstandig  neuer  Bearbeitung  von  N.  Tscherepnin.  Der  Spiritus 
rector  dieser  Auffiihrung  war  der  riihrige  Direktor  des  Theaters  von  Monte 
Carlo,  der  bekannte  Pariser  Entrepreneur  und  Kunstmazen  Baron  Roul 
Gunsbourg.  Ihm  gehorte  auch  die  Initiative  zur  musikalischen  Neubearbeitung 
des  Werkes. 

Frankreich,  speziell  Paris,  ist  ohne  Frage  die  Wiege  der  europaischen  Erfolge 
Mussorgskijs  gewesen.  Nach  dem  Triumph  des  vBoris  Godunoff«  und  der 
»Chowanschtschina«  in  der  Grande  Opera,  nach  dem  unzweifelhaften  Interesse, 
das  die  amiisante,  leider  ebenfalls  unvollendete  musikalische  Komodie  »Die 
Heirat«  in  einigen  Pariser  Privatauffuhrungen  erregt  hatte,  war  es  kein 
Wunder,  daB  der  findige  Baron  Gunsbourg  auf  den  Gedanken  verfiel,  dem 
franzosischen  Publikum,  wenn  nicht  in  Paris  selbst,  so  doch  an  der  Riviera, 
auch  das  letzte  Biihnenwerk  Mussorgskijs  vorzufiihren.  Da  er  des  im  Chaos 
der  Sowjetrevolution  zeitweilig  untergegangenen  musikalischen  Materials 
der  Cuischen  Bearbeitung  des  »Jahrmarkts«  nicht  habhaft  werden  konnte, 
nach  dem  halben  MiBerfolg,  den  das  Werk  in  dieser  Lesart  im  Theater  »Musi- 
kalisches  Drama «  gehabt  hatte,  wohl  auch  nicht  sonderlich  danach  strebte, 
wandte  er  sich  an  den  als  Emigranten  in  Paris  lebenden  Petersburger  Kompo- 
nisten  N.  Tscherepnin  mit  dem  Vorschlage,  eine  Neubearbeitung  des  Werkes 
vorzunehmen.  Nach  einer  mit  dem  gleichfalls  als  Emigranten  in  Paris  leben- 
den russischen  Musikverleger  W.  Bessel  getroffenen  Vereinbarung  sollte  das 
in  dessen  Besitz  befindliche  Rohmaterial  der  Oper  dem  Bearbeiter  zur  Ver- 
fiigung  gestellt  werden.  Dieses  Rohmaterial  machte  immerhin,  wie  wir  schon 
wissen,  einen  recht  bedeutenden  Teil  der  Oper  aus.  In  der  Bearbeitung  von 
Cui  waren  —  laut  den  Angaben  Karatygins  —  von  den  232  Seiten  des  (hand- 
schriftlichen  ?)  Klavierauszuges  nur  75  Seiten  von  Cui  komponiert,  gut  zwei 
Drittel  der  Oper  gehorten  also  unzweifelhaft  der  Feder  Mussorgskijs.  AuBer- 
dem  lag  noch  reiches  Skizzenmaterial  vor,  das  Bessel  gliicklicherweise  auch 
aus  Rufiland  gerettet  hatte.  Es  entspricht  also  nicht  der  Wahrheit,  wenn  der 
bekannte  franzosische  Musikschriftsteller  Vuillermoz  in  einem  gleich  nach 
der  Auffiihrung  von  Monte  Carlo  im  »Impartial  francais«  von  Nizza  er- 
schienenen  Artikel  von  »einigen  unbrauchbaren  Fragmenten,  die  Mussorgskij 
von  seiner  projektierten  komischen  Oper  nach  Gogol  hinterlassen  habe«, 
spricht.  Da  diese  den  Tatsachen  nicht  entsprechende  Behauptung  moglicher- 
weise  Verbreitung  finden  wird,  sei  sie  auch  hier  vorbeugend  zurechtgestellt, 
wie  schon  anderweitig  geschehen  ist.*) 

Tscherepnin  ist  von  einem  ganzlich  anderen  Gesichtspunkte  aus  an  seine 
Aufgabe  herangetreten  wie  Cui.  Fiir  Cui  war  das  Szenarium  Mussorgskijs  das 


*)  Boris  v.  Schl6zer  in  der  »Revue  musicale*,  1923,  Nr.  9. 
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unumstoBlich  Gegebene,  das  Heiligtum,  an  dem  nicht  geriittelt  werden  durfte. 
Es  blieb  ihm  also  nichts  anderes  iibrig,  als  die  im  musikalischen  Entwurf 
fehlenden  Szenen  frei  hinzuzukomponieren.  Tscherepnin  hingegen  faBte 
die  Musik  Mussorgskijs,  die  ausgefiihrten  Szenen  und  die  Skizzen  als  das 
einzig  Wesentliche  des  Werkes  auf.  Um  sich  jedoch  damit  begniigen  zu 
konnen,  mufiten  nicht  unerhebliche  Anderungen  des  Szenariums  vorgenom- 
men  werden,  besonders  zum  SchluB  des  ersten  und  zu  Beginn  des  dritten 
Aktes.  Dafiir  ist  nun  aber  die  Musik  durchweg  von  Mussorgskij  selbst  kom- 
poniert  oder  besteht  doch  aus  Motiven  —  volkstiimlicher  Herkunft  oder 
eigener  Erfindung  —  die  sich  in  den  Skizzen  des  Komponisten  zu  seiner 
Oper  vorfanden.  Im  Gegensatz  zu  Cui  tritt  Tscherepnin  im  »Jahrmarkt  von 
Sorotschinzy«  wirklich  nur  als  Bearbeiter  und  nicht  auch  als  Komponist  auf. 
Nichtsdestoweniger  werden  sich  die  Gelehrten  wohl  noch  lange  nicht  einig 
dariiber  werden,  welcher  von  beiden  Bearbeitern  seine  Aufgabe  mit  groBerer 
Pietat  erfiillt  hat,  Cui  mit  seiner  Riicksichtnahme  auf  den  Dramaturgen  oder 
Tscherepnin  mit  seiner  Ehrfurcht  vor  dem  Komponisten  Mussorgskij. 
In  welcher  Form  prasentiert  sich  nun  die  Oper  Mussorgskijs  in  der  Bearbei- 
tung  von  Tscherepnin? 

Bevor  auf  diese  Frage  naher  eingegangen  wird,  muB  der  Inhalt  der  Gogolschen 
Humoreske  kurz  erzahlt  werden.  Im  Flecken  Sorotschinzy  ist  Jahrmarkt. 
Die  Bauern  der  ganzen  Umgegend  finden  sich  dazu  ein.  Unter  ihnen  Tschere- 
wik,  der  wundervolle  Typus  eines  ukrainischen  Dickschadels,  dessen  west- 
europaisches  Gegenstiick  man  allenfalls  nur  in  Niederbayern  ausfindig  machen 
konnte.  Tscherewik  bringt  eine  alte  Stute  und  einige  Scheffel  Weizen  zum 
Verkauf  auf  den  Jahrmarkt.  AuBerdem  hat  er  jedoch  seine  ebenso  zungen- 
f ertige  als  anmutslose  Gattin  Chiwr ja  und  ein  liebreizendes  Tochterlein  Parassja 
auf  seiner  Fuhre  sitzen.  Beim  Eingang  zum  Dorf,  an  der  Briicke,  entspinnt 
sich  zwischen  einer  Gruppe  junger  Burschen  und  den  Insassen  der  Fuhre  ein 
Wortgefecht,  das  damit  endet,  daB  einer  der  Burschen  durch  ein  wohlgezieltes 
Stiick  StraBenschmutz  der  allzu  redegewandten  Chiwrja  das  lose  Mundwerk 
verklebt.  Dies  die  Schiirzung  des  dramatischen  Knotens.  Das  weitere  sieht 
man  kommen.  Zwischen  dem  »Parobok«,  wie  solch  junge  Burschen  auf 
ukrainisch  heiBen,  Gritzko  und  der  schonen  Parassja  entflammt  natiirlich 
Liebe  auf  den  ersten  Blick.  Dem  Tscherewik  ist  Gritzko  ein  willkommener 
Schwiegersohn,  besonders  nachdem  er  ihm  in  der  Jahrmarktsschenke  auch 
seine  erstaunliche  Trunkfestigkeit  bewiesen  hat.  Durch  Handschlag  wird  das 
Verlobnis  besiegelt,  allein  sie  haben  die  Rechnung  ohne  die  verklebte  Chiwrja 
gemacht.  Fiir  nichts  in  der  Welt  will  diese  den  Ubeltater  von  der  Briicke  zum 
Schwiegersohn.  Bei  der  auBergewohnlichen  Energie,  durch  die  sich  Chiwrja 
im  Gegensatz  zu  ihrem  Gatten  auszeichnet,  kann  es  nicht  zweifelhaft  er- 
scheinen,  wer  in  dieser  Angelegenheit  Sieger  bleiben  wird.  Die  Sachen  der 
Liebenden  stehen  hoffnungslos.  Da  findet  sich  als  »deus  ex  machina«,  wie 
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auch  Mussorgskij  auf  dem  Manuskript  seines  Szenariums  vermerkt,  ein 
Zigeuner  ein.  Diese  findigen,  schlauen  Gesellen,  die  in  der  Ukraine  in  groBen 
Mengen  ihr  Wesen  treiben,  benutzen  gerne  die  giinstige  Gelegenheit  eines 
Jahrmarktes,  um  im  Triiben  zu  fischen.  Bei  den  Bauern  sind  die  »Tsigane«, 
obgleich  ein  wenig  gefiirchtet,  doch  sehr  beliebt  wegen  ihres  munteren 
Wesens  und  leichten  Sinns,  der  immer  auf  irgendwelche  lustigen  Streiche  oder 
einen  ganz  raffinierten  Schabernack  gerichtet  ist.  Der  Gogolsche  »Tsigan« 
hat  es  darauf  abgesehen,  die  dummen  Bauern  tiichtig  zu  rupfen,  indem  er 
sich  den  finsteren  Aberglauben  und  die  sprichwortliche  Teufelsfurcht  dieser 
von  keiner  Kultur  beleckten,  noch  ganz  und  gar  in  mittelalterlichen  Vor- 
stellungen  befangenen  guten  Leute  zunutze  macht.  Er  sprengt  das  Geriicht 
aus,  daB  es  auf  dem  Jahrmarktsplatz  von  Sorotschinzy  nicht  geheuer  sei, 
weil  sich  in  einer  abgelegenen  Scheune  der  Bose  in  hochsteigener  Person 
angesiedelt  habe  und  von  Zeit  zu  Zeit  in  Gestalt  eines  Schweineriissels  oder 
als  Armelfetzen  eines  roten  Wamses  erscheine.  Wehe  dem,  der  ihn  zu  Ge- 
sicht  bekommt.  Das  Resultat  seiner  Hetze  ist  eine  hochst  ungemiitliche 
angstvolle  Stimmung  unter  den  Jahrmarktbesuchern,  die  bei  jedem  Gerausch 
zusammenfahren,  iiberall  den  gefiirchteten  Schweinsriissel  zu  erblicken  ver- 
meinen  und  tatsachlich  hin  und  wieder  einen  natiirlich  vom  Zigeuner  unter- 
geschobenen  roten  Armelfetzen  bei  ihren  Standen  finden.  Als  der  Zigeuner 
vom  Liebesleid  des  Parobok  Gritzko  erfahrt,  beschlieBt  er  in  seiner  Gutmiitig- 
keit,  ihm  zu  helfen.  Allerdings  vergiBt  er  dabei  das  Geschaft  nicht.  Er  macht 
Gritzko  den  Vorschlag,  sein  Verlobnis  mit  der  schonen  Parassja  zustande  zu 
bringen,  wenn  dieser  ihm  fiir  zwanzig  Rubel  ein  Paar  Ochsen  verkauft. 
Gritzko  geht  natiirlich  mit  Freuden  auf  den  Vorschlag  ein.  Es  ist  mittlerweile 
Abend  geworden.  In  der  Hiitte  des  Gevatters,  bei  dem  Tscherewik  nebst 
Familie  abgestiegen  ist,  erwartet  die  unbeugsame  Chiwrja  ihre  besonderen 
Jahrmarktsfreuden.  Trotz  vorgeriickten  Alters  ist  sie  der  Liebe  nicht  abhold 
und  hat  auch  wirklich  einen  Liebhaber  fiir  ihre  iiberreifen  Reize,  doch  mehr 
wohl  noch  fiir  ihre  erlesene  Kochkunst  in  Gestalt  des  Popensohnes  und  Predigt- 
amtskandidaten  Afanassij  Iwanowitsch  gefunden.  Nachdem  es  ihr  gelungen 
ist,  ihren  brummigen  Gatten,  der  seinen  Mittagsrausch  auf  der  Ofenbank 
ausschlief,  hinauszukomplimentieren,  macht  sie  sich  daran,  ein  Gottermahl 
fiir  ihren  Galan  zu  bereiten.  Endlich  erscheint  dieser,  indem  er  uber  den 
Zaun  steigt  und  sich  als  Entree  in  die  Nesseln  setzt.  Doch  die  wunderbaren 
Speisen  der  trefflichen  Chiwrja  trosten  ihn  bald  uber  sein  Ungemach.  Sein 
Mannesmut  nimmt  in  geradem  Verhaltnis  zu  den  vertilgten  Speisen  zu.  End- 
lich riskiert  er  es  sogar,  seine  Schiichternheit  ganz  abzulegen  und  einige  hand- 
greifliche  Zartlichkeiten  zu  wagen.  Da  —  o  Schreck  —  pocht  es  an  die  Tiire 
der  Hiitte:  Tscherewik,  der  Gevatter  und  einige  Nachbarn  und  gute  Freunde 
kehren  vom  Jahrmarkt  heim.  Der  Popensohn,  halb  besinnungslos  vor  Angst, 
murmelt  StoBgebete,  wahrend  ihn  die  kraftigen  Arme  Chiwrjas  eine  Hiihner- 
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stiege  hinauf  auf  den  Bodenraum  schieben.  Die  schon  stark  angeheiterte 
Gesellschaft,  die  nun  auftritt,  tauscht  Jahrmarktserlebnisse  aus,  in  denen 
natur lich  die  Geschichte  des  Zigeuners  von  Teufel,  Schweinsrussel  und  rotem 
Wams  die  groBte  Rolle  spielt.  Man  redet  sich  gegenseitig  Mut  zu,  aber  die 
Stimmung  wird  doch  immer  angstlicher  trotz  des  FaBchens  »Siwucha«,  das 
dank  der  weitschauenden  Voraussicht  Chiwrjas  auf  dem  Tische  erscheint. 
Nichtsdestoweniger  lost  das  Krachen  der  Balken  unter  der  Last  des  Popen- 
sohnes  Entsetzen  und  Zahneklappern  aus.  Nur  Chiwrja  spielt  mit  Erfolg  die 
Unbefangene  und  Tapfere.  Da,  als  die  Spannung  ihren  Hohepunkt  erreicht 
hat,  springt  plotzlich  das  Fenster  der  Hiitte  auf,  und  mit  fiirchterlichem 
Grunzen  steckt  ein  Schweinskopf  seinen  Riissel  herein.  Ein  unbeschreibliches 
Chaos  entsteht,  der  Predigtamtskandidat  saust  mit  Geklirr  und  Gekrach  aus 
seinem  Versteck  herunter,  Tscherewik  und  Gevatter  ergreifen  in  sinnlosem 
Schreck  die  Flucht,  wahrend  der  »Tsigan«,  der  naturlich  der  Urheber  des 
Schabernacks  ist,  von  seinen  SpieBgesellen  sein  Schafchen  in  Gestalt  ver- 
schiedener  Ochsen  und  Gaule  ins  Trockene  bringen  lafit.  Tscherewik  und  Ge- 
vatter, die  die  LandstraBe  entlang  geflohen  sind,  werden  von  den  emporten 
Dorfbewohnern  als  Pferdediebe  ergriffen  und  tiichtig  verpriigelt.  Als  Retter 
in  der  Not  erscheint,  vom  »Tsigan«  dirigiert,  der  Parobok  Gritzko,  erklart  das 
MiBverstandnis  und  befreit  die  Gefangenen  aus  den  Handen  ihrer  Peiniger. 
Dieser  Freundschaftsdienst  kann  naturlich  nicht  unbelohnt  bleiben.  Nun  ist 
die  Hand  der  schonen  Parassja  dem  Gritzko  sicher,  denn  auch  die  beschamte 
Chiwrja  wagt  keinen  Einspruch  mehr.  Der  »Tsigan«  bekommt  seine  Ochsen, 
und  alles  lost  sich  in  Wohlgefallen  auf. 

Zu  diesem  Stoffe  hatte  Mussorgskij  folgendes  Szenarium  entworfen: 

Orchestervorspiel:  »Ein  heiBer  Sommertag  in  KleinruBland.« 

I.  Akt. 

1.  Jahrmarkt  (Chor). 

2.  Auftritt  des  Parobok  mit  seinen  Freunden  (Anspielung  auf  Parassja  und 
Chiwrja) . 

3.  Tscherewik  und  Parassja  (ihre  Individualitaten  —  Weizen,  Glasperlen) . 

4.  Chorszene  der  Jahrmarktshandler  vom  roten  Wams  —  hieraus  muB  sich 
eine  Szene  von  vieren  entwickeln  —  Gevatter  und  Tscherewik. 

Parassja  und  der  Parobok. 

5.  Nach  einer  kleinen  Weile  mischt  sich  Tscherewik  in  die  Angelegenheit 
zwischen  Parassja  und  dem  Parobok.  Rezitativische  Szene:  der  Parobok 
erklart  sich  dem  Tscherewik  (Schenke). 

NB.  Der  Zigeuner  ist  auf  der  anderen  Seite  Zeuge  der  Szene. 

6.  Auftritt  der  Chiwrja  —  Szene  mit  Tscherewik  (der  Parobok  ist  Zeuge  der 
Szene),  Chiwrja  fiihrt  ihren  Gatten  weg. 
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7.  Der  Parobok  bleibt  traurig  zuriick.  Erscheinen  des  Zigeuners  (Ochsen- 
handel  in  bezug  auf  Parassja). 

8.  Kleiner  Hopak. 

NB.  Intermezzo  ( ?) 

II.  Akt  (Hiitte  des  Gevatters). 

1.  Tscherewik  schlaft.  Chiwrja  weckt  ihn  (wirtschaftliche  Gesprache,  die 
mehr  den  Zweck  verfolgen,  den  Mann  loszuwerden) . 

2.  Rezitativ  Chiwrjas  —  Kocherei  —  Auftritt  des  Afanassij  Iwanowitsch. 
Duettino. 

3.  Heimkehr  der  anderen  vom  Jahrmarkt.  Erzahlung  vom  roten  Wams. 
Grande  scine  comique, 

III.  Akt. 

1.  Nacht.  GroBe  Aufregung  und  Durcheinander  (mit  einem  Praludium  —  der 
Zigeuner) .  Nach  der  Flucht  vor  dem  roten  Wams  sinken  Tscherewik  und 
Gevatter  ermattet  nieder.  Geschrei,  daB  Pferde  und  Ochsen  gestohlen 
sind.  Die  beiden  werden  gefaBt.  Komische  Unterhaltung  der  Verhafteten. 
Der  Parobok  rettet. 

2.  Dumka  des  Parobok. 

3.  Morgengrauen.  Parassja  tritt  ins  Vorgartchen  hinaus.  Dumka.  Gedanke 
an  Chiwrja  —  Selbstandigkeit  —  Triumph  und  Tanz. 

4.  Tscherewik  und  Parassja  —  Tanz. 

5.  Der  Gevatter  und  der  Parobok  kommen  mit  Gelachter  —  groBe  Ver- 
loberei  (Gerede  uber  die  Selbstsucht  Chiwrjas). 

6.  Finale. 

19.  Mai  1877.  Bei  A.  J.  und  O.  A.  Petroff  in  Petrograd. 

Sehen  wir  nun  zu,  was  an  musikalischem  Material  von  der  Hand  Mussorgskijs 
iur  dieses  Szenarium  vorlag,  und  welche  Anderungen  am  szenischen  Aufbau 
Tscherepnin  in  seiner  Bearbeitung  der  Oper  fiir  notwendig  erachtet  hat,  um 
mit  der  vom  Komponisten  selbst  verfaBten  Musik  auszukommen.  Die  von 
Mussorgskij  im  Klavierauszug  hinterlassene  Musik  zum  »Jahrmarkt  von 
Sorotschinzy«  besteht  aus  folgenden  Nummern:  Das  Orchestervorspiel  »Ein 
heiBer  Sommertag  in  KleinruBland«,  das  in  die  unmittelbar  sich  daran 
anschlieBende  »Jahrmarktszene«  iibergeht.  Diese  »Jahrmarktszene«  umfaBt 
folgende  Musikstiicke:  einen  Eingangschor,  Arioso  der  Parassja  mit  einge- 
flochtenen  Repliken  des  Tscherewik  (.  .  .  »Weizen,  Glasperlen«  des  Szena- 
riums),  die  Erzahlung  des  Zigeuners  vom  roten  Wams,  ein  Terzett  (Parassja, 
Gritzko  und  der  Zigeuner),  Szene  der  Freite  Gritzkos  beim  Tscherewik, 
Chor  (der  Jahrmarktstrubel  geht  weiter).  Es  folgt  die  » Dumka «  —  so  heiBt 
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auf  kleinrussisch  ein  lyrischer  GefiihlserguB  immer  schwermiitigen  Charak- 

ters  —  des  Parobok  und  ein  Hopak  der  lustigen  Dorf jugend.  AuBerdem  ist  j 

eine  wundervolle  Szene  des  Tscherewik  und  des  Gevatters  vorhanden,  die  im 

Szenarium  nicht  vorgesehen  ist,  aber  ganz  augenscheinlich  in  den  ersten 

Akt  hineingehort:  die  beiden  Freunde  kommen  betrunken  aus  der  Schenke 

und  singen  in  seliger  Selbstvergessenheit  das  Lied  vom  »Kosaken,  der  durch 

die  Steppe  nach  Poltawa  geht«  und  noch  einen  prachtigen  ukrainischen  Rund- 

gesang  »Oi,  ru-du,  ru-du-du«.  Wie  man  sieht,  ist  zum  ersten  Akt  recht  viel 

Musik  vorhanden.  Es  fehlt  nur  der  im  Szenarium  vorgesehene  Auftritt 

Chiwrjas  und  der  »Ochsenhandel«. 

Vom  zweiten  Akt  liegt  ebenfalls  fast  die  gesamte  Musik  vor,  d.  h.  bis 
zu  den  ersten  Phrasen  der  Erzahlung  des  Gevatters  vom  roten  Wams  un- 
mittelbar  vor  der  »Grande  scene  comique«.  Diese  kostlichen  Szenen  des 
zweiten  Aktes  mit  ihrem  unnachahmlichen  Humor  in  der  Charakteristik  der 
drei  handelnden  Personen  (Tscherewik,  Chiwrja  und  der  Popensohn  Afanassij  ^ 
Iwanowitsch)  haben  nur  ein  Seitenstiick  in  der  russischen  musikalisch- 
dramatischen  Literatur:  die  Szene  in  der  »Schenke  an  der  litauischen 
Grenze«  im  »Boris  Godunoff«. 

Sehr  viel  schlimmer  stehen  die  Dinge  mit  der  Musik  zum  dritten  Akt.  Wir 
besitzen  nur  eine  einzige  der  sechs  im  Szenarium  vorgesehenen  Szenen,  nam- 
lich  die  dritte:  »Dumka«  der  Parassja.  Konnte  die  Qualitat  die  Quantitat  er- 
setzen,  so  ware  es  hier  der  Fail.  Diese  Dumka  gehort  zu  den  schonsten  musi- 
kalischen  Eingebungen,  die  Mussorgskij  gehabt  hat. 

Welches  Verfahren  hat  nun  Tscherepnin  eingeschlagen,  um  das  Szenarium 
und  die  vorhandene  Musik  in  moglichsten  Einklang  miteinander  zu  bringen? 
Die  hauptsachlichsten  Veranderungen,  die  der  Bearbeiter  am  Szenarium  vor- 
genommen  hat,  scheinen  ihren  Grund  in  der  nicht  vorhandenen  Musik  des 
dritten  Aktes  zu  haben.  Die  ganze  erste  Halfte  dieses  Aktes  fehlt,  wie  wir  ge- 
sehen  haben,  d.  h.:  Flucht  des  Tscherewik  und  des  Gevatters,  Geschrei  vom  5 
Pferdediebstahl,  Verhaftung  der  beiden,  der  Parobok  Gritzko  als  Retter. 
Sollte  diese  Szene,  zu  der  gar  kein  Material  vorlag,  nicht  frei  komponiert 
werden,  so  muBte  die  Handlung  und  die  Losung  des  dramatischen  Konfliktes 
etwas  umgemodelt  werden.  Dann  konnte  man  die  Szene  streichen.  Diese  Um- 
modelung  hat  Tscherepnin  denn  auch  mit  fester  und  ruhiger  Hand  vorge- 
nommen.  Das  Sakrileg  ist  meines  Erachtens  nicht  so  ungeheuerlich,  wie  es 
auf  den  ersten  Blick  erscheint.  Bei  Gogol,  ebenso  wie  bei  Mussorgskij,  kommt 
es  in  diesem  speziellen  Falle  durchaus  nicht  auf  die  »Fabel«  des  Stiickes  an. 
Wichtig  sind  nur  die  vorgefiihrten  Typen  in  ihrem  auBerst  charakteristischen 
Gebaren,  wichtig  ist  die  Situationskomik,  die  sich  aus  den  dramatischen  Ver- 
wicklungen  ergibt.  In  dieser  Beziehung  sind  sowohl  Gogol  als  Mussorgskij  un- 
angetastet  geblieben.  Doch  erfolgt  die  Losung  des  Konfliktes  sozusagen  grad- 
liniger  als  bei  Gogol-Mussorgskij :  erneute  Einwande  Chiwrjas  gegen  die  4 
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Heirat  des  Gritzko  und  der  Parassja  werden  durch  einfachen  Schiedsspruch 
des  Tscherewik  entkraftet:  »Ich  hab'  es  so  beschlossen:  sie  sollen  auf  der- 
selben  Wiese  grasen.«  Ganz  augenscheinlich  hat  der  aus  der  Bodenluke  ge- 
purzelte  Popensohn  das  Selbstgefiihl  des  Tscherewik  gegeniiber  seiner  wider- 
spenstigen  Ehehalfte  sehr  erheblich  gesteigert.  Dank  dieser  veranderten 
Motivierung  konnte  die  ganze  Geschichte  vom  Pferdediebstahl,  von  der 
Flucht,  Verhaftung  und  Befreiung  in  Wegfall  gebracht  werden.  Um  einen 
AbschluB  fiir  den  dritten  Akt  zu  gewinnen,  hat  Tscherepnin  den  »Hopak«  aus 
dem  ersten  Akt  ans  Ende  des  dritten  verpflanzt,  was  iibrigens  auch  schon 
Cui  und  Sachnowskij  vor  ihm  getan  hatten.  Karatygin,  der  die  Bearbeitung 
von  Tscherepnin  natiirlich  noch  nicht  kennen  konnte,  richtet  sich  gegen 
dieses  Verfahren  bei  Cui,  und  zwar  hauptsachlich  aus  der  Erwagung,  dafi  im 
zweiten  Akt  beim  Auftreten  der  vom  Jahrmarkt  heimkommenden  Gesell- 
schaft  Reminiszenzen  an  diesen  Hopak  in  der  begleitenden  Musik  aufflattern: 
es  gehen  den  angeheiterten  Jahrmarktsgasten  die  soeben  (also  im  ersten  Akt!) 
gehorten  Melodien  noch  im  Kopf  herum.  Gegen  diesen  Einwand  laBt  sich  an- 
fiihren,  daB  das  im  Hopak  verwandte  Hauptthema  ein  durchaus  volkstiim- 
liches  Motiv  ist,  das  man  auf  Schritt  und  Tritt  in  der  Ukraine  horen  konnte, 
dessen  Auftauchen  in  der  Vorstellung  vergniigter  Jahrmarktsbesucher  also 
nicht  besonders  motiviert  zu  werden  braucht.  Cui  hatte  allerdings,  wie 
Karatygin  meint,  auch  noch  aus  anderen  Griinden  den  Hopak  im  ersten  Akt 
unterdriickt.  Er  wollte,  da  sich  auch  als  Finale  fiir  den  dritten  Akt  gewisser- 
maBen  von  selbst  ein  Hopak  ergab,  nicht  zwei  gleiche  Aktschliisse  mit  zwei 
gleichen  Tanzen  haben,  von  denen  er  den  zweiten  hatte  frei  komponieren 
miissen.  An  den  SchluB  eines  ukrainischen  Volksstiickes  —  und  das  ist  der 
»Jahrmarkt  von  Sorotschinzy«  letzten  Endes  doch  —  gehort  namlich  un- 
weigerlich  ein  Hopak,  das  ist  eine  von  der  Tradition  geheiligte,  unumstoBliche 
Regel,  die  infolgedessen  als  stilistische  Forderung  auftritt.  Fiir  Tscherepnin 
kamen  iibrigens  die  Erwagungen  Cuis  gar  nicht  in  Betracht,  da  er  ja  in  der 
Oper  nur  von  Mussorgskij  selbst  komponierte  oder  wenigstens  auf  von 
Mussorgskij  vorbereitetem  musikalischen  Material  beruhende  Musik  ver- 
wenden  wollte.  Themen  zu  einem  zweiten  Hopak  fanden  sich  aber  in  den 
Skizzen  zum  » Jahrmarkt «  nicht  vor.  Somit  hatte  Tscherepnin  keine  Wahl. 
Erscheint  die  Verpflanzung  des  Hopak  im  vorliegenden  Falle  demnach  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  gerechtfertigt,  so  erwecken  die  sich  daraus  er- 
gebenden  Konsequenzen  immerhin  einige  Bedenken.  Infolge  der  Entfernung 
des  Hopak  aus  dem  ersten  Akte  blieb  als  SchluBszene  der  »Ochsenhandel« 
iibrig  —  eine  weder  an  sich  biihnenwirksame  noch  besonders  fiir  einen  Akt- 
schluB  sehr  geeignete  Situation.  Um  diesem  Mangel  abzuhelfen,  ist  Tscherepnin 
auf  eine  auBerst  kiihne  Idee  verfallen  und  hat  sie  auch  zur  Ausfiihrung  ge- 
bracht: er  schlieBt  den  Akt  mit  einem  groBen  Liebesduett  zwischen  dem 
Parobok  Gritzko  und  Parassja  ab.  Das  musikalische  Material  dazu  liefern 
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das  zweite  Thema  des  Orchestervorspiels,  das  von  Mussorgskij  selbst  gelegent- 
lich  zur  Charakterisierung  der  Parassja  verwandt  wird,  und  —  eines  der  be- 
zauberndsten  Stiicke  aus  dem  reichen  Liederschatz  Mussorgskijs,  das  Lied 
»Ob  dem  Don  ein  Garten  bliiht«.  Solch  ein  unbedenklich  eigenmachtiges  Vor- 
gehen  des  Bearbeiters  kann  natiirlich  nur  durch  die  Wirkung  gerechtfertigt 
werden.  Fast  scheint  es,  als  miifite  das  hier  der  Fail  sein.  Der  Zuhorer  sehnt 
von  Anbeginn  an  eine  Aussprache  zwischen  den  Liebenden  herbei  und 
kommt  nun  hier  endlich  auf  seine  Rechnung.  DaB  Mussorgskij  selbst  eine 
ahnliche  Situation,  freilich  an  einer  anderen  Stelle  vorgeschwebt  hat,  darauf 
deutet  der  auch  im  Original  in  Kursivschrift  gegebene  Vermerk  des  Szenariums 
zwischen  der  vierten  und  fiinften  Nummer  des  ersten  Aktes:  Parassja  und  der 
Parobok.  Mussorgskij  hat  von  der  Ausfiihrung  solch  einer  Szene  vielleicht 
Abstand  genommen,  weil  er  einen  organischen  Widerwillen  gegen  das  Durch- 
schnittssentiment  hatte  und  alle  Art  von  gemeinplatziger  Lyrik  haUte.  Ein 
einziges  Mal  mufite  er,  wenn  er  nicht  das  Todesurteil  seines  groBten  Werkes 
eigenhandig  unterschreiben  wollte,  eine  Ausnahme  machen  und  das  Liebes- 
duett  der  Marina  und  des  Usurpators  fiir  den  »Boris  Godunoff «  schreiben,  da 
die  Oper  andernfalls  von  der  Direktion  der  kaiserlichen  Theater  abgelehnt 
worden  ware.  Aber  auch  dort  wiirzt  er  den  psychologischen  Gehalt  der  Szene 
durch  das  keineswegs  an  schablonenhafte  Liebesduette  gemahnende  Be- 
nehmen  der  stolzen  und  kaltherzigen  Polin.  Kurz  und  gut,  das  Liebesduett 
im  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy«  in  der  Form,  in  der  es  jetzt  vorliegt,  hatte 
Mussorgskij  selbst  natiirlich  nie  und  nimmer  geschrieben.  Vom  objektiven 
Standpunkte  aus  jedoch  laBt  sich  dagegen,  da  es  vollkommen  organisch  aus 
der  Situation  erwachst,  nichts  einwenden.  Zu  steinigen  braucht  man  den  Be- 
arbeiter  deswegen  jedenfalls  noch  lange  nicht. 

Vom  rein  musikalischen  Standpunkt  verdient  die  Arbeit  Tscherepnins  im 
ganzen  grofite  Bewunderung,  wenigstens  soweit  sich  nach  dem  Klavier- 
auszug  urteilen  lafit.  Doch  ist  Tscherepnin,  ein  Schiiler  Rimskij-Korssakoffs, 
als  Komponist  gerade  durch  seine  talentvolle  und  ideenreiche  Behandlung 
des  Orchesters  bekannt  geworden,  so  dafi  man  wohl  annehmen  darf,  daB 
diese  Seite  seiner  Bearbeitung  der  rein  konstruktiven  nicht  nachsteht.  Sein 
Werk  zeigt  vor  allen  Dingen  ein  erstaunliches  Einfiihlungsvermogen  in  die 
Stileigentumlichkeiten  Mussorgskijs.  Die  Bearbeitung  Tscherepnins  erweckt 
seitenlang  die  Uberzeugung,  daB  man  es  mit  einem  Originalwerk  Mussorgskijs 
zu  tun  hat.  Selbst  wenn  man  den  musikalischen  Stil  Mussorgskijs  von  Grund 
aus  kennt,  konnte  man  hier  oft  getauscht  werden.  Das  gilt  z.  B.  von  der  Er- 
zahlung  des  Gevatters  vom  roten  Wams  im  zweiten  Akt,  die  allerdings  durch- 
weg  auf  motivischem  Material  aufgebaut  ist,  das  Mussorgskij  fiir  den  »Jahr- 
markt«  vorbereitet,  aber  nicht  benutzt  hatte.  Dieses  Stiick  wiirde  auch  unter 
den  Originalkompositionen  Mussorgskijs  einen  Ehrenplatz  einnehmen.  Das- 
selbe  gilt  noch  von  einigen  anderen  Episoden  (der  »Ochsenhandel«,  der  StoB- 
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seufzer  des  Tscherewik:  »Herrgott,  warum  strafst  du  uns  so  hart,  es  gibt 
doch  schon  genug  Dreckzeug  auf  der  Welt,  da  schufst  du  noch  das  Weiber- 
volk,«  u.  a.).  Am  wenigsten  gelungen  ist  auch  in  stilistischer  Hinsicht  das 
Liebesduett.  Freilich  hatte  Tscherepnin  hierfiir  bei  Mussorgskij  selbst  nur 
ein  Vorbild:  das  erwahnte  Duett  im  »Boris  Godunoff«,  an  das  er  sich  auch 
ein  wenig  anlehnt.  Dennoch  macht  die  SchluBszene  des  ersten  Aktes  den 
Eindruck,  als  sei  sie  mehr  Rimskij-Korssakoff  als  Mussorgskij  oder  doch 
wenigstens  einer  »Bearbeitung«  Mussorgskijs  durch  Rimskij-Korssakoff  nach- 
gebildet. 

Bei  der  »Grande  scene  comique«  im  zweiten  Akt  —  ewig  schade,  daB  nicht 
Mussorgskij  selbst  mit  seinem  genialen  Humor  diese  Szene  komponiert  oder 
wenigstens  entworfen  hat  —  besch.ra.nkt  sich  Tscherepnin  klugerweise  auf 
das  allernotwendigste.  Er  beginnt  mit  einem  kurzen  Zitat  aus  der  sinfonischen 
Dichtung  »Eine  Nacht  auf  dem  Kahlen  Berge«,  die,  wie  wir  sehen  werden, 
gewisse  Beziehungen  zu  dem  »Jahrmarkt  von  Sorotschinzy«  hat,  und  geht 
dann  nach  einem  kurzen  Kommentar  der  Versammlung  zu  dem  vom  Himmel 
gefallenen  Popensohne  in  das  schon  vom  ersten  Akt  her  bekannte  Lied 
»Oi,  ru-du,  ru-du-du«  uber,  das  dieses  Mal  vom  Chor  gesungen  wird  und  den 
Akt  zu  einem  hochst  vergniiglichen  AbschluB  bringt. 

Der  dritte  Akt  ist  ganz  kurz  gefaBt.  Er  dauertwenig  mehr  als  fiinfzehnMinuten. 
AuBer  den  beiden  Originalnummern,  der  »Dumka«  der  Parassja  und  dem 
Hopak,  bringt  er  in  musikalischer  Hinsicht  nur  Reminiszenzen  aus  den  beiden 
vorhergehenden  Akten. 

Im  Szenarium  von  Mussorgskij  ist  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Akt  ein 
»Intermezzo«  vorgesehen.  Was  hat  es  damit  fiir  eine  Bewandtnis?  Aus  der 
»Chronik  meines  musikalischen  Lebens«  von  Rimskij-Korssakoff  ist  bekannt, 
daB  die  sinfonische  Dichtung  »Eine  Nacht  auf  dem  Kahlen  Berge«,  die 
erst  durch  die  Hand  des  musikalischen  Testamentsvollstreckers  Mussorgskijs 
ihre  endgiiltige  Fassung  erhielt,  zum  »Intermezzo«  fiir  den  »Jahrmarkt  von 
Sorotschinzy«  ausersehen  war  —  daher  auch  das  von  Rimskij-Korssakoff  zum 
SchluB  eingefiigte  Zitat  aus  der  »Dumka«  des  Parobok;  Mussorgskij  hatte 
das  Stttck  urspriinglich  fiir  die  ihm,  Borodin  und  Rimskij-Korssakoff  von  der 
Direktion  der  kaiserlichen  Theater  in  Petersburg  in  Auftrag  gegebenen 
Ballettoper»Mlada«,die  jedoch  indieserFormniezustande  kam,  geschrieben.*} 
Das  Stiick  schildert  allerhand  nachtlichen  Teufels-  und  Hexenspuk  auf  dem 
Berge  »Triglaw«.  Mithin  ware  es  allenfalls  auch  zur  Darstellung  der  vom 
»roten  Wams«  und  den  grunzenden  Schweineschnauzen  hervorgerufenen 
nachtlichen  Schrecknissen  zu  brauchen  gewesen.  Das  Stiick  liegt  nur  in  der 
groBartigen,  mit  raffinierten  Instrumentationskiinsten  ausgestatteten  Or- 
chesterbearbeitung  von  Rimskij-Korssakoff  vor.  In  der  richtigen  Einsicht, 
daB  es  in  dieser  Gestalt  nicht  recht  in  den  sehr  schlichten  musikalischen 


*)  Der  Werdegang  des  Stuckes  war  eigentlich  noch  komplizierter,  doch  gehort  das  nicht  hierher. 
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Rahmen  des  »Jahrmarkts«  hineinpaBt,  und  daB  sich  andererseits  eine  »er- 
leichterte  Ausgabe«  des  in  der  Korssakoffschen  Fassung  sehr  popular  ge- 
wordenen  Stiickes  jetzt  doch  etwas  merkwiirdig  ausnehmen  wiirde,  ist  das 
Intermezzo  von  Tscherepnin,  ebenso  wie  von  den  fruheren  Bearbeitern  des 
»Jahrmarkts«  nicht  an  der  im  Szenarium  angemerkten  —  iibrigens  ja  auch 
von  Mussorgskij  selbst  mit  einem  Fragezeichen  versehenen  —  Stelle  einge- 
fiigt  worden. 

Die  Bearbeitung  des  »Jahrmarktes  von  Sorotschinzy«  von  Tscherepnin  wird 
ebenso  in  RuBland  wie  in  der  auslandischen  Fachpresse  wohl  noch  vielfach 
erortert  werden.  Es  ist  das  Ungliick  Mussorgskijs,  daB  er  kein  einziges  seiner 
Biihnenwerke  in  vollig  auffiihrungsreifer  Form  hinterlassen  hat  und  infolge- 
dessen  immer  von  »Bearbeitern«  abhangig  ist.  Das  Urteil  uber  jede  Art  von 
Bearbeitung  kann  je  nach  dem  Standpunkte  des  Beurteilers  hochst  verschieden 
ausfallen.  Es  ist  leicht  denkbar,  daB  sich  Kritiker  finden  werden,  die  der 
Methode  Cuis  gegeniiber  der  von  Tscherepnin  angewandten  den  Vorzug  er- 
teilen  werden.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  ist  man  Tscherepnin  und  seinen 
»Inspiratoren«,  dem  Baron  Gunsbourg  und  dem  Musikverleger  Bessel  fiir  die 
nunmehr  vorliegende  neue  Bearbeitung  des  »Jahrmarkts  von  Sorotschinzy « 
zu  allergroBtem  Dank  verpflichtet.  Die  genialen  Szenen  Mussorgskijs  sind  auf 
diese  Weise  in  einer  wirklich  biihnenmaBigen  und  wirkungskraftigen  Fassung 
dem  Theater  zuganglich  gemacht  und  die  russische  musikalisch-dramatische 
Literatur  um  ein  hochst  eigenartiges,  Darstellern  wie  Zuschauern  sicherlich 
gleich  willkommenes  Werk  bereichert  worden. 

In  Deutschland  hat  das  Interesse  fiir  Mussorgskij  in  den  letzten  Jahren  sehr 
stark  zugenommen.  Der  »Boris«  hat  sich  schon  viele  der  groBeren  Opern- 
theater  Deutschlands  erobert.  Vielleicht  sehen  sich  die  Leiter  der  dafur  in 
Betracht  kommenden  Theater  nun  veranlaBt,  auch  diesem  »neuen«  Buhnen- 
werk  Mussorgskijs  die  gebiihrende  Aufmerksamkeit  zuzuwenden.  Sie  wiirden 
es  wahrscheinlich  nicht  bereuen. 


Franz  Fiedltr,  Dresden,  phot. 

Fritz  Busch 
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FRITZ  BUSCH  —  ADOLF  WEISSMANN  —  MICHAEL  BOHNEN 


ir  sprachen  vor  Jahr  und  Tag  einmal  von  vielen  allgemeinen  Dirigen, 


V  V  schlieBlich  auch  von  Musik  und  damit  natiirlich  von  der  Dresdener 
Oper  —  erst  in  dem  Augenblick,  wo  der  Begriff  »  Musik  «  in  das  Gesprach 
einfloB,  um  nicht  mehr  daraus  zu  weichen,  erst  in  diesem  Augenblick  wurde 
Fritz  Busch  recht  eigentlich  lebendig,  sehr  mitteilsam,  im  Sprechen  produktiv 
und  also  auBerst  anregend,  ja  aufwiihlend.  Er  sagte  damals  ein  Wort,  das  mir 
nicht  wieder  entfallen  ist  und  das  blitzartig  pragnant  seine  grundsatzliche 
Haltung  in  Dingen  der  Kunst  andeutete:  »Man  kann  einen  solchen  Posten 
an  der  Spitze  eines  Instituts,  wie  es  die  Dresdener  Staatsoper  ist,  nur  aus- 
fiillen,  wenn  man  von  seiner  kiinstlerischen  Aufgabe  vollig  besessen  ist. «  Es 
wird  Gelegenheit  sein,  spater  auf  dieses  Wort  zuruckzukommen. 
Der  da  vor  seiner  Staatskapelle  auf  dem  Fiihrersitz  im  Orchesterraum  der 
Dresdener  Oper  thront,  ist  ein  groBer,  kraftvoller,  breitschulteriger,  gesunder 
Mann  von  vierunddreiBig  Jahren,  behend  und  bestimmt  in  Ausdruck  und 
Bewegung,  mit  flinkem,  scharfem  Blick,  witzbereit,  freundlich  mit  den 
Freundlichen,  kaum  je  erlahmend  in  seinem  kiinstlerischen  Antrieb,  mit 
dem  er  alle,  die  sich  ihm  unterstellen,  fortreiBt  und  mit  dem  er  noch  immer 
Zweifler  und  kleinliche  Norgler  einfach  umgerannt  hat.  Eine  nicht  sehr  um- 
standliche  Bahn  mit  fast  steilem  Aufstieg  liegt  hinter  ihm.  Musikerfiillte 
Jugendjahre  im  Elternhause  in  Siegen  (Westfalen),  mit  vier  Briidern,  die 
samtlich  Kunstler  wurden,  darunter  dem  f  r  {ih  zu  Ruhm  gelangten  Geiger- 
genie  Adolf.  Viel  Hausmusik,  Liebhabertheater,  Schule  am  Kolner  Konser- 
vatorium bei  Steinbach  und  Uzielli.  Bereits  1909  als  Theaterkapellmeister 
nach  Riga  —  wovon  noch  heute  gern  mitgeteilte  Erinnerungen  aufs  lustigste 
zeugen.  Nach  Riga:  Gotha,  Pyrmont,  1912  Aachen  (Nachfolger  Schwickeraths 
als  stadtischer  Musikdirektor,  spater  Opernkapellmeister) .  Ein  paar  Zwischen- 
jahre  lang  also  mehr  Konzert-  als  Theatertatigkeit,  einfach  deshalb,  weil  sich 
Stellungen  mit  wirklich  kiinstlerischen  Voraussetzungen  an  den  deutschen 
Theatern  nicht  gleich  bieten  wollen.  Doch  alsSchillings  1918  seinen  Stuttgarter 
Posten  verlaBt,  wird  Fritz  Busch  vom  damaligen  Generalintendanten  v.  Putlitz 

*)  Kopfe  im  Profil  I:  (Max  von  Schillings  —  Hermann  Abert  —  Josef  Turnau)  Heft  XVI/4,  Januar  1924; 
II:  (EridiKleiber  —  Hanns  Niedecken-Gebhard  —  Walter  Gieseking)  Heft  XVI/5,  Februar  1924. 
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mit  lakonischer  Kiirze  als  Nachfolger  des  scheidenden  Generalmusikdirektors 
berufen,  dirigiert  erfolgreich  den  »Tristan«,  wird  Leiter  der  Oper  und  bald  auch 
Generalmusikdirektor.  Schneller  kann  es  nicht  gehen.  Nun  tiirmt  sich  Erfolg 
auf  Erfolg.  Die  deutschen  Musikstadte  werden  dirigierend  erobert  —  und  auf 
einer  dieser  Reisen  wird  auch  Dresden  in  Begeisterung  versetzt.  Die  Kapelle 
fiihlt:  hier  ist  einer,  der  wiirdig  des  verwaisten  Schuch-Thrones  ware.  Und 
so  wird  Busch  nach  beinahe  funfjahriger  umfassender  Vorbereitung  in  Stutt- 
gart  mit  heller  Einmiitigkeit  zum  Beginn  der  Spielzeit  1922/23  als  Generalissi- 
mus  an  die  Dresdener  Staatsoper  berufen.  Von  hier  zieht  er  seine  Kreise  weiter 
noch  als  friiher,  nach  Skandinavien,  in  die  Tschechoslowakei,  in  die  Schweiz,  — 
auf  einer  glanzvollen  Sommerreise  fiihrt  er  sein  Orchester  in  Stuttgart,  Karls- 
ruhe,  Miinchen,  Salzburg  vor.  Zu  seinen  standigen  Verpflichtungen  tritt  die 
Leitung  einiger  Sinfoniekonzerte  der  Berliner  Staatskapelle,  schlieBlich  die 
Ubernahme  der  »Meistersinger«  fiir  Bayreuth  1924.  Und  was  er  im  iibrigen 
seit  seiner  Berufung  fiir  Dresden  getan  hat,  das  ist  so  oft  gesagt  worden  und 
in  so  weite  Ferne  gedrungen,  daB  an  dieser  Stelle  nicht  mehr  davon  die  Rede 
zu  sein  braucht. 

Nur  ein  Dirigent  der  heutigen  Generation  hat  einen  gleichen  Aufstieg  erlebt; 
nur  einer  noch  erzielte  eine  gleich  breite,  nachhaltige,  enthusiastisch  aufriit- 
telnde  Wirkung:  Wilhelm  Furtwangler.  Zwei  Menschen,  zwei  Charaktere,  zwei 
Dirigententypen,  die  letzten  Endes  von  polaren  Gegensatzen  zu  demselben 
Ziele  gelangen.  Busch  erkennt  mit  groBer,  klarer  Offenheit  den  Unterschied 
und  sieht  genau  das  Verhaltnis,  in  welchem  seine  Art  zu  derjenigen  Furt- 
wanglers  steht.  Geht  dieser  fast  stets  von  einer  Vorstellung  aus,  die  er  in 
der  Wiedergabe  eines  Werkes  auferstehen  laBt,  so  ergibt  sich  in  Buschs 
Interpretationen  Gestalt  und  Wesen  einer  Musik  vor  allem  aus  der  Inten- 
sitat  des  Augenblicks.  Die  Linie  der  Musik  wird  nicht  vom  Willen  bestimmt 
(auBer  im  rein  technischen  Sinne) ,  sondern  sie  ist  Ergebnis  des  jeweiligen  Ge- 
f  iihlseinsatzes,  der  Charakter  einer  Darstellung  das  Ergebnis  der  Temperaments- 
entladung.  Dies  ist  der  Grund  dafiir,  daB  man  Busch  oft  einen  »Musikanten« 
genannt  hat  —  was  durchaus  richtig  ist,  wenn  nicht  auch  nur  im  entferntesten 
in  dieser  Bezeichnung  eine  Herabwiirdigung  angedeutet  ist.  Busch  ist  so 
gar  kein  »intellektueller«  Musiker,  sondern  ein  im  tiefsten  Verstande  naiver, 
dessen  Wirkung  eben  wieder  und  wieder  auf  der  auBerordentlich  pro- 
duktiven  Beziehung  zwischen  Gemiit  und  Wille,  zwischen  Temperament  und 
Charakter  beruht.  Seine  spontane  Naturhaftigkeit  bewahrt  ihn  dabei  ebenso 
vor  einem  Verfall  an  die  musikalische  Dekadenz,  wie  seine  sachliche  Erkennt- 
nis  der  kiinstlerischen  Form  als  des  aufschluBreichsten  Ausdrucks  kiinstle- 
rischer  Personlichkeit  (oder  Unpersonlichkeit) . 

Mit  iiberzeugendem  BewuBtsein  nennt  Busch  sich  gern  den  Nachfolger 
Schuchs,  ohne  einen  Funken  von  Uberheblichkeit,  sondern  lediglich  deshalb, 
weil  er  Schuchs  kiinstlerische  Prinzipien  vollauf  vertritt.  Das  heiBt,  auf  die 
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Leitung  des  Orchesters  bezogen,  z.  B.:  daB  er  die  absolute  technische  Vollen- 
dung  des  Orchesterspiels  zur  Voraussetzung  macht  fiir  das  Spiel  der  Phan- 
tasie,  der  augenblicklichen  Inspiration  auf  diesem  Instrument.  Eine  be- 
sonders  schon  gelungene  Geigenkantilene,  eine  virtuos  geblasene  heikle 
Blaserstelle,  die  vollkommen  reine  Wiedergabe  einer  schwierigen  Oboenmelo- 
die  inspirieren  ihn  und  steigern  seine  Fahigkeit  der  unmittelbaren  Suggestion 
ins  Ungemessene.  Die  jeder  grofien  Leistung  voraufgehenden  Proben  zeigen 
Busch  dabei  stets  als  prachtvollen  Orchesterpsychologen,  dessen  absolute 
Autoritat  ihm  die  Distanz  von  selbst  schafft;  im  iibrigen  ist  er  Musiker  unter 
Musikern  —  das  ist  es,  was  ihn  z.  B.  der  Dresdener  Staatskapelle  in  einer  heute 
wohl  beispiellosen  Art  verbindet.  Hingebende  Probenarbeit  aber  schafft  immer 
von  neuem  jene  technische  Vollendung,  deren  Geheimnis  in  der  vielfaltigen, 
ganz  stark  suggestiven  Wirkung  eines  sich  breit  eroffnenden  Gemiits  be- 
schlossen  liegt,  einer  Wirkung,  die  dann  in  der  restlosen  ZusammenschweiBung 
der  Vielheit  des  Orchesters  zu  einer  im  Willen  des  Dirigenten  aufgehenden 
kiinstlerischen  Einheit  beruht.  Ist  diese  Voraussetzung  vorhanden,  so  beginnt 
Buschs  Wesen  sich  erst  recht  zu  entfalten;  dann  wirkt  sich  jenes  Besessen- 
sein  aus,  und  wer  das  Gliick  hat,  ihn  gelegentlich  in  seinen  Proben  zu 
sehen,  der  weiB,  daB  der  Emanation  seines  Wesens  alles  moglich  ist  — 
wenn  es  nur  wahrhaft  kiinstlerisch,  nur  wahrhaft  Musik  ist.  Er  geht  dann 
mit  einer  hinreiBenden  Verve  medias  in  res  —  so  wenn  er  am  Anfang  des 
»Rosenkavaliers«,  in  den  »Meistersingern«,  im  »Othello«  in  wenigen  Takten 
die  unerhortesten  Steigerungen  mit  heller  Freude  erreicht,  sicher  seines  wun- 
dervollen  Orchesterinstruments,  auf  dem  zu  improvisieren  ihm  hochste  Lust 
ist;  wobei  es  nur  notig  ist,  der  Uberfiille  Herr  zu  werden,  sie  zu  bandigen  und 
auch  die  mitgerissenen  Musiker  in  ein  ausgeglichenes  Verhaltnis  der  Dy- 
namik  zu  bringen.  Das  Wichtige  aber  ist  immer  wieder:  daB  diese  Uberfiille 
da  ist,  dieser  groBe  Enthusiasmus  —  der  Vater  alles  Lebendigen  — ,  dieses 
j  ubelnde  Sich-in-die-Musik-f allen-lassen. 

Zugegeben,  daB  es  Werke  gibt,  die  ihm  nicht  »liegen«,  selbst  Wer  ke  von  Wag- 
ner,  die  er  in  seiner  Jugend  abgottisch  geliebt  hat  und  von  denen  als  seine 
»eigentlichen«  Wagner-Opern  die  »Meistersinger«  und  der  »Tristan«  heute  zu 
seinen  groBartigsten  Leistungen  gehoren.  In  fast  allen  Fallen  aber,  wo  eine 
Musik  ihm  mehr  oder  weniger  widerstrebt,  ist  festzustellen,  daB  sie  im  tieferen 
Sinne  nicht  geniigend  »musikalische«,  d.  h.  echte  und  urspriingliche  Musik 
ist,  als  daB  sie  in  dem  Urmusiker  jenen  schopferischen  Enthusiasmus  ent- 
ziinden  konnte.  Im  iibrigen  ist  es  einseitig  und  nicht  richtig,  Fritz  Busch  als 
Konzert-  oder  Operndirigenten  aufzufassen  und  gar  den  einen  gegen  den 
anderen  auszuspielen.  Er  erreicht  stets,  in  der  Oper  wie  im  Konzert,  das 
Hochste,  wenn  die  angedeuteten  Voraussetzungen  dazu  gegeben  sind  (wo- 
bei in  der  Oper  natiirlich  ein  festes,  hingebungsvolles,  leistungsfahiges  En- 
semble  als  wichtiger  Faktor  zu  allem  anderen  hinzukommt).  Er  siegt  immer 
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und  iiberall,  wo  er  restlos  sein  kann,  was  er  zuerst  und  zuletzt  ist:  der  grofie, 
tiefe,  letzter  Entriicktheit  wie  gesteigertster  Freudigkeit  fahige,  innerst  be- 
wegte  und  bewegende  Musiker. 


in  groBer  Musikkritiker  muB  vor  allem  ein  groBer  Musiker  sein,  d.  h.  er 


JLm ^muB  irgendwie  ein  lebendiges  Verhaltnis  zum  Schopferischen  haben.  Mit 
dieser  Forderung  ist  im  wesentlichen  der  Kern  jenes  Problems  bezeichnet,  das 
die  musikalische  Kritik  —  heute  wie  immer  —  sein  wird.  Sie  muB  schon  des- 
halb  ein  Problem  bleiben,  weil  sie  im  biirgerlichen  Sinne  gar  keinen  Beruf  dar- 
stellt,  sondern  durchaus  auf  einer  ganz  personlichen  Eignung  des  Geistes  be- 
ruht,  die  begrifflich  gar  nicht  leicht  faBbar  ist.  Diese  geistige  Qualifikation 
muB  a  priori  vorhanden  sein,  sie  kann  entwickelt  und  gefordert,  aber  nicht 
erworben  werden.  Der  groBe  Kritiker  wird  fiir  diesen  Beruf  geboren,  eine 
Ausbildung  fiir  ihn,  auf  ihn  hin  gibt  es  nicht.  Das  ist  auch  der  Grund,  weshalb 
groBe  Kritiker  viel  seltener  zu  finden  sind  wie  groBe  Kiinstler.  Man  darf  sagen, 
daB  der  groBe  Kiinstler  das  Gliick  der  Einseitigkeit  hat,  er  steht  unter  dem 
Zwang,  seine  abnorme  Begabung  auf  das  Hochste  zu  steigern,  und  er  hat  das 
Recht,  diese  Einseitigkeit  zu  betonen,  denn  sie  ist  seine  Starke.  Ein  Kritiker, 
dessen  Starke  die  Einseitigkeit  ware,  hatte  damit  bewiesen,  daB  er  fiir  sein 
Amt  ungeeignet  ist.  Von  ihm  wird  eine  ungleich  breitere  kiinstlerische  (und 
auch  menschliche)  Basis  verlangt,  er  muB  jene  vielberufene  Objektivitat 
haben,  deren  Nichtbesitz  ein  schones  Vorrecht  des  Kiinstlers  ist.  Hiermit  soli 
natiirlich  in  keiner  Weise  ein  Vergleich  oder  eine  Wertung  des  Kiinstlers  und 
des  Kritikers  gegeneinander  ausgesprochen  sein;  es  gilt  vielmehr  nur,  jene 
Grenze  scharf  zu  bezeichnen,  die  beide  voneinander  trennt,  trennen  muB.  Denn 
sie  kommen  beide  von  ganz  verschiedenen  Schichten  her  an  die  Kunst  heran. 
In  einem  Punkt  aber  miissen  sie  sich  treffen,  namlich  in  der  Fahigkeit,  ein 
schopferisches  Erlebnis  —  jeder  auf  seine  Weise  —  zu  haben. 
In  diesem  Vermogen  zur  Erkenntnis  des  Schopferischen,  also  des  Lebendigen, 
sehe  ich  das  Wesentliche  des  groBen  Kritikers.  Er  muB  ein  intuitiver  Mensch 
sein  mit  jener,  man  mochte  sagen  hellseherischen  Gabe,  das  Keimkraftige, 
Zukunftshaltige  im  Kunstwerk  zu  erfiihlen  und  zu  deuten.  Daraus  aber  er- 
geben  sich  nicht  minder  wichtige  andere  Forderungen:  zu  solch  einer  »Deu- 
tung«  gehort  einmal  eine  starke  schriftstellerische  Begabung,  dann  eine  voll- 
kommene  Kenntnis  der  handwerklichen  Grundlagen  der  Kunst  und  —  vor 
allem  —  Freiheit  des  geistigen  Horizonts.  Geschicklichkeit  im  sprachlichen 
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Ausdruck  ohne  tiefste  Einsicht  in  die  praktische  Seite  der  Musik,  in  ihre  durch 
das  Material  bedingten  Schaffensgesetze  erzeugt  nur  jene  sattsam  bekannte 
»asthetische  Schwafelei«,  an  der  wir  gerade  genug  gelitten  haben.  Vielleicht 
noch  schlimmer  und  in  ihren  Wirkungen  verheerender  aber  ist  jene  bornierte 
Engstirnigkeit,  die  sich  erdreistet,  den  Wert  einer  schopferischen  Leistung  da- 
nach  zu  beurteilen,  ob  der  Komponist  vielleicht  einen  arischen  Langschadel 
hat  oder  nicht.  Das  muBte  hier  einmal  gesagt  werden;  denn  solche  »Kritiker«, 
die  es  beileibe  nicht  nur  in  kleinen  Stadten,  sondern  auch  in  deutschen  Musik- 
zentren  gibt,  untergraben  das  Ansehen  und  die  Autoritat  der  Kritik,  und  wenn 
ihre  geistigen  Absonderungen  auch  nur  von  einem  kleinen,  diesem  traurigen 
Niveau  entsprechenden  Teil  des  Publikums  ernst  genommen  werden,  so  ist  es 
an  dieser  Stelle,  wo  speziell  uber  musikalische  Kritik  gesprochen  wird,  doch 
notig,  die  sogenannte  Urteilskraft  und  geistige  Bedeutung  dieser  Helden  naher 
zu  charakterisieren.  Diese  Leute  rennen  alle  nach  einer  Richtung,  sie  glauben, 
daB  sich  die  Kunst  so  und  nicht  anders  entwickeln  miisse,  sie  haben  keine 
Ahnung  davon,  daB  die  Musik  in  ihrem  zeitlosen  Gang  sich  verteufelt  wenig 
darum  kummert,  was  sie  von  ihr  erwarten,  und  da  sie  weder  das  Denken  ge- 
lernt  haben,  noch  fahig  sind,  mit  ihrem  verkalkten  und  iiberlebten  »Schon- 
heits «-Kanon  »vom  Neuen  die  Regeln  erst  aufzusuchen«,  urteilen  sie  wie 
rechte  Dilettanten. 

*     *  * 

Es  ist  klar,  daB  durch  solche  geistigen  Ohnmachtsanfalle  schreiblustiger  Auch- 
Kritiker  die  Entwicklung  nicht  aufgehalten  werden  kann.  Die  Musik  geht 
ihren  Weg  weiter  kraft  des  ihr  innewohnenden  schopferischen  Lebens,  und 
sie  entbehrt  gliicklicherweise  auch  nicht  der  verstandnisvollen  Hilfe  und  For- 
derung  durch  den  Teil  der  Kritik,  der  von  ihrem  Wesentlichen  eine  klare  An- 
schauung  hat.  Die  echte,  groBe  Kunst  kann  diese  Vermittlung  gar  nicht  ent- 
behren,  da  sie  ihrer  Zeit  immer  voraus  ist  und  deshalb  die  klarende  Kraft 
wahrer  kritischer  Erkenntnis  braucht.  Gerade  unsere  Zeit  aber,  in  der  das 
Neue  machtig  emporsteigt  und  zur  Geltung  gelangen  will,  hat  eine  klare 
Scheidung  der  kritischen  Geister  herbeigefiihrt,  sie  hat  eine  Phalanx  groBer 
Kritiker  in  dem  oben  angedeuteten  Sinne  auf  den  Plan  gerufen,  die  sich  nicht 
einbilden,  daB  die  Kunst  ihretwegen  da  sei,  sondern  die  ihr  aus  Passion  und 
innerer  Berufung  dienen. 

Zu  diesen  Kritikern  gehort  als  einer  ihrer  am  scharfsten  profilierten  und  cha- 
rakteristischsten  Kopfe  Adolf  Weifimann.  Dieser  jetzt  Fiinfzigjahrige,  an 
Lebendigkeit  des  Geistes  und  des  Korpers  noch  ganz  Jiinglinghafte,  ist  einer 
der  starksten  Anreger  und  Forderer  alles  dessen,  was  in  der  Musik  entwick- 
lungsfahig  und  zukunftstrachtig  genannt  werden  kann.  Ein  in  einem  groBen 
Zentrum  der  Musik,  vor  allem  in  Berlin  wirkender  Kritiker,  auf  den  taglich 
die  verschiedensten  Eindriicke  einstiirmen,  der  jeden  Augenblick  parat  sein 
muB,  sich  umzustellen  und  im  bewegten  Wechsel  der  Erscheinungen  den  je- 
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weils  rechten  inneren  Ausgangspunkt  zur  Fixierung  eines  Urteils  zu  finden, 
verliert  in  solchem  »Betrieb«  gar  leicht  jene  Spannkraft  und  Wandlungsfahig- 
keit,  die  ihm  einzig  und  allein  eine  klare,  kluge  und  unbefangene  Entscheidung 
ermoglicht.  Von  hier  aus  betrachtet,  bringt  Adolf  WeiBmann  die  idealsten 
Vorbedingungen  fiir  sein  Amt  als  Berliner  Kritiker  mit.  Er  hat  die  schone  und 
echte  Begeisterungsfahigkeit  des  lebendigen  Menschen  fiir  alles  Eigene,  Per- 
sonliche  und  Wesenhafte  in  der  Kunst,  er  vermag  jederzeit  spontan  und  mit 
offenen  Sinnen  auf  einen  Eindruck  zu  reagieren,  ohne  dabei  in  einen  blinden 
Begeisterungstaumel  zu  verfallen.  Davor  bewahrt  ihn  vor  allem  sein  bei  aller 
Sensibilitat  der  Nerven  stark  ausgebildeter  Intellekt,  sein  klug  und  fein 
wagender  Kunstverstand,  der  mit  Uberlegenheit  das  Wesentliche  der  Dinge 
iiberschaut  und  sich  von  der  »schonen«  AuBenseite,  der  Mache,  dem  Artisti- 
schen  nicht  blenden  laBt.  Diese  den  wirklich  groBen  Kritiker  kennzeichnende 
Gabe  ist  der  Grund,  weshalb  er,  im  Gegensatz  zu  manchen  seiner  Fachkol- 
legen,  Verfallserscheinungen  und  krisenhafte  Vorgange  im  Musikalischen 
schon  da  mit  intuitiver  Sicherheit  erkennt,  wo  andere  noch  vor  einer  Hoch- 
bltite  zu  stehen  glauben.  Er  hat  die  unschatzbare  Fahigkeit,  eine  Musik  inner- 
lich  und  spontan  zu  erleben,  gleichzeitig  aber  —  sozusagen  als  kiihler  Be- 
obachter  —  das  Ganze  von  auBen  her  zu  betrachten,  so  daB  sich  ihm  das  Urteil 
aus  den  beiden  Komponenten  der  inneren  und  auBeren  Anschauung  ergibt. 
Das  sollte  natiirlich  bei  jedem  guten  Kritiker  so  sein;  wie  wenige  von  ihnen 
aber  haben  wirklich  diese  Elastizitat  ? !  Falls  sie  uberhaupt  denken,  so  denken 
sie  nicht  musikalisch,  nicht  aus  den  eigengesetzlichen  Bedingungen  des  Mate- 
rials heraus,  sondern  politisch,  antisemitisch  oder  weiB  Gott  wie,  nur  nicht 
sachlich.  Oh,  sie  haben  eine  hohe  Auffassung  von  dem  Amt  des  »Kunstrich- 
ters«,  sie  wachen  mit  gestrenger  Miene  dariiber,  daB  die  altehrwurdige  »Tra- 
dition«  keinen  Schaden  leidet,  und  sie  kommen  gar  nicht  auf  den  Gedanken, 
daB  es  einen  iiberpersonlichen  Standpunkt  gibt,  von  dem  aus  ein  Kritiker 
sagen  kann:  Dieses  Stiick  gefallt  mir  zwar  nicht,  es  entspricht  nicht  meiner 
Musikempfindung,  aber  ich  f  iihle  doch,  daB  hier  andere,  neue  geistige  Energien 
und  Krafte  am  Werke  sind,  deren  verstandnisvolle  Pflege  und  Forderung  fiir 
das  Ganze  von  Wert  sein  konnen.  Nicht  der  Kritiker  ist  die  Hauptsache,  son- 
dern der  Schaffende;  er  geht  mit  dem  Seherblick  der  schopferisch  Begabten 
voran,  er  bahnt  die  neuen  Wege,  und  der  Kritiker  kann  nichts  anderes  tun, 
als  ihm  zu  folgen  und  sein  Werk  verstehen  zu  suchen.  Dann  wird  er  auch  die 
rechten  Worte  finden,  um  denen  zu  helfen,  die  fassungslos  oder  irritiert  vor 
einem  neuen  Eindruck  stehen. 

So  hat  Adolf  WeiBmann  immer  Kritik  geiibt,  so  hat  er  —  furchtlos  und  ge- 
recht  —  fiir  alles  das  gestritten,  was  er  als  gut  und  fordernswert  erkannte. 
Denn  er  besitzt  die  Freiheit  des  geistigen  Horizonts,  die  alle  Erscheinungen 
mit  gleicher  Liebe  und  gleichem  Verstandnis  umfaBt,  und  er  besitzt  jene  Gabe 
der  Intuition,  die  im  Kunstwerk  das  Echte  und  Lebensfahige  aufspiirt,  die 
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das  Wesentliche  vom  Akzidentiellen  zu  trennen  vermag.  Nie  fiihlt  er  sich  als 
Anwalt  einer  »Richtung«  (was  fur  ein  graBliches  Wort!),  und  es  gibt  wohl 
keine  Erscheinung  innerhalb  der  musikalischen  Welt  der  letzten  Jahrzehnte, 
zu  der  er  nicht  irgendwie  Stellung  genommen  hatte.  Er  ist  keiner  jener 
stumpfen,  prinzipiellen  Neinsager,  die  vom  Untergang  der  Kunst  orakeln,  weil 
ihnen  etwas  gegen  den  Strich  geht,  sondern  er  ist  dauernd  bemiiht,  in  der 
»neuen  Musik «  jene  ewigen,  zeitlosen  Gesetze  aufzuzeigen,  die  auch  das  Ab- 
wegigste  und  Seltsamste  noch  organisch  mit  dem  Gewordenen  und  Gewach- 
senen  verkniipfen.  Aber  seine  Liebe  gehort  dem  Problematischen,  dem  Ringen- 
den  und  Werdenden,  hier  geht  er  mit  Feinfiihligkeit  den  letzten  Intentionen 
im  Schopferischen  nach,  und  er  sagt  lieber  einmal  zuviel  »Ja«,  als  daB  er  mit 
grob  zufahrendem,  iiberheblichem  Tadel  einen  leise  keimenden  Entwicklungs- 
prozeB  stort.  Das  Ethische  in  der  Kunst  versteht  sich  fur  ihn  von  selbst,  aber 
er  hat  auch  Sinn  und  Liebe  fur  die  Kunst  als  Spiel,  und  nur  wo  Programmati- 
sches  und  Dogmatisches  sich  einschleichen  will,  da  legt  er  sein  Veto  ein.  Denn 
die  Kunst  ist  fur  ihn  das  Leben,  und  nur  wo  Lebendigkeit  und  Vitalitat  des 
Schaffens  herrscht,  wo  hinter  dem  Werk  ein  Mensch,  eine  Personlichkeit  steht, 
vermag  er  freudig  zustimmend  mitzugehen. 

So  wirkt  er  nun  schon  seit  uber  zwanzig  Jahren  im  Berliner  Musikleben,  das 
er  von  1903  ab,  wo  er  in  Leo  Leipzigers  Wochenschrift  »Roland  von  Berlin « 
seine  Tatigkeit  begann,  kritisch  betrachtet.  Mannigfache  Stationen  bezeichnen 
seinen  Weg;  so  schrieb  er  in  Jacobsohns  »Schaubiihne«,  in  der  »Deutschen 
Montagszeitung«  und  im  » Berliner  Tageblatt«,  das  er  1915  verlieB,  um  ein 
Jahr  darauf  —  nach  einer  kurzen  Obergangszeit  beim  » Berliner  Borsen- 
kurier«  —  den  ersten  Kritikerposten  an  der  »B.  Z.«  zu  iibernehmen,  den  er 
heute  noch  bekleidet.  Hier,  von  diesem  weithin  sichtbaren  und  allgemein  be- 
achteten  Podium  aus,  hat  er  sich  in  unzahligen  kritischen  Aufsatzen  und 
Abhandlungen  vernehmen  lassen  und  hier  ist  er  auch  zu  jenem  Machtfaktor  ge- 
worden,  der  aus  dem  Berliner  Musikleben  nicht  mehr  wegzudenken  ist.  Aber 
nicht  nur  aus  dem  Berliner  Musikleben.  Wie  jeder  lebendige  Mensch  fiihlt 
auch  Adolf  WeiBmann  die  Bedeutung  und  den  Wert  jener  vielfaltigen  kiinst- 
lerischen  Beziehungen  von  Volk  zu  Volk,  die  vor  allem  fur  die  neue  Musik  so 
fruchtbar  geworden  sind.  Durch  haufige,  bis  in  die  letzte  Zeit  hinein  immer 
wiederholte  Reisen  ins  Ausland  hat  er  die  Beziehungen  zu  wiirdigen  und  zu 
pflegen  gewuBt,  ohne  dabei  je  zu  vergessen,  welche  iiberragende  Stellung  im 
Reiche  der  Musik  Deutschland  einnimmt.  Vielmehr  hat  gerade  diese  tiefe  Kennt- 
nis  der  Weltmusik  seine  Uberzeugung  von  der  gar  nicht  zu  iiberschatzenden 
Bedeutung  Deutschlands  in  allen  Dingen  der  Musik  verstarkt,  aber  sie  gibt 
ihm  auch  immer  wieder  AnlaB,  auf  den  Wert  hinzuweisen,  der  in  der  Be- 
fruchtung  und  Bereicherung  des  deutschen  Musiklebens  durch  fremde  Kunst 
liegt.  Diese  Bestrebungen  haben  ihm,  in  Verbindung  mit  seinen  Schriften, 
uber  die  noch  zu  reden  sein  wird,  einen  Namen  im  Ausland  gemacht,  ihn 
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verdankt  er  aber  auch  seinem  charaktervollen  Eintreten  fiir  die  Reinheit  der 
Kritik.  Mit  einem  Fanatismus,  den  nur  ein  von  der  Mission  seines  Berufes 
durchdrungener  Mensch  aufbringt,  wandte  er  sich  jederzeit  gegen  MiBstande 
in  den  Reihen  seiner  Berufsgenossen.  Kein  Beruf  ist  ja  davor  geschiitzt,  daB 
sich  Elemente  in  ihm  breit  machen,  die  weder  die  sachliche  noch  die  mora- 
lische  Eignung  fiir  ihn  besitzen;  in  der  Kritik  aber  konnen  solche  Leute  wahr- 
haft  verheerend  wirken.  DaB  er  die  unumstoBliche  moralische  Grundlage  der 
Berufskritik  immer  aufs  neue  verfochten,  daB  er  sie  mit  eifernder  Liebe  un- 
ermiidlich  betont  und  verteidigt  hat,  ist  eines  der  wesentlichsten  Verdienste 
Adolf  WeiBmanns. 

*     *  * 

Fiir  Werk  und  Wirken  des  Mannes  zeugt  —  neben  seiner  Tatigkeit  in  der 
Kritik  des  Tages  —  eine  Reihe  vonBiichern,  die  zum  Wertvollsten,  AufschluB- 
reichsten  und  Anregendsten  gehoren,  was  in  den  letzten  anderthalb  Jahr- 
zehnten  uber  Musik  gedacht  und  geschrieben  worden  ist.  Sie  alle  dokumen- 
tieren  WeiBmanns  Vielseitigkeit,  seine  umfassende  Kenntnis  der  musikali- 
schen  Stile  und  Epochen  und  bringen  eine  Fiille  neuer  Erkenntnisse  auf  den 
mannigfachsten  Gebieten  der  Kunst.  Eines  aber  ist  ihnen  allen  gemeinsam: 
sie  pragen  in  ihrem  geistreichen,  blendenden,  ja  zuweilen  virtuosen  Stil  die 
agile,  beschwingte  und  lebendige  Personlichkeit  ihres  Verfassers  reizvoll  aus. 
Zugegeben,  daB  dieser  schillernde,  man  mochte  sagen  farbenprachtige  Stil  sich 
zuweilen  selbst  iiberschlagt,  daB  er,  in  iiberstromender  Lust  an  der  eigenen 
Bravour,  manchmal  allzusehr  ins  Preziose  abgleitet,  so  wird  man  doch  sagen 
miissen,  daB  diese  Art  des  Schreibens  —  zumal  sie  auch  auf  griindlicher 
Kenntnis  der  Materie  beruht  —  ganz  erheblich  anregender  und  belebender 
ist,  als  so  manche  trocken-pedantische,  wenn  auch  ebenso  gut  fundierte  Dar- 
stellung  eines  eingefleischten  Historikers.  WeiBmann  ist  aber  ein  Kunstler, 
Historie  als  Selbstzweck  haBt  er,  und  er  vermag  mit  der  klarenden  Kraft 
seines  durch  kiinstlerische  Intuition  gelenkten  Geistes  gar  manche  Zusammen- 
hange  zu  schauen,  die  dem  Wissenschafter  strenger  Observanz  trotz  allem 
philologischen  Riistzeug  verborgen  bleiben. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort  und  auch  nicht  der  Raum,  um  samtliche  Schriften 
WeiBmanns  eingehend  und  kritisch  zu  betrachten.  Dazu  miiBte  man  ein 
eigenes  Buch  schreiben,  aber  ich  will  versuchen,  das  mir  wesentlich  Erschei- 
nende  mit  wenigen  Worten  deutlich  zu  machen. 

Grundlegend  fiir  die  Kenntnis  vom  Aufstieg  Berlins  zum  Zentrum  der  musi- 
kalischen  Welt  ist  das  umfangreiche  Werk  »Berlin  als  Musikstadt «,  das  eine 
Geschichte  der  Oper  und  des  Konzerts  von  1740  bis  191 1  gibt.  Gerade  an 
diesem  Buch,  das  aus  miihevollen  Vorarbeiten  entstanden  ist,  kann  man  WeiB- 
manns lebendige  Kraft  der  Darstellung  bewundern,  die  auch  aus  trockenem, 
mit  philologischem  FleiB  zusammengesuchtem  Rohmaterial  noch  ein  an- 
regendes  Bild  formt.  Eindringende  historische  Studien  liegen  auch  jenen  drei 
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Biichern  zugrunde,  die  sozusagen  die  sinnliche  Seite  der  Musik  spiegeln:  »Der 
Virtuose«,  »Die  Primadonna«  und  »Der  klingende  Garten«.  Aber  was  ist  hier 
aus  dem  an  sich  toten  Stoff  geworden !  Den  ganzen  Duft  und  den  flirrenden 
Glanz  langst  verklungener  Epochen  hat  WeiBmann  mit  dem  feinsten  Instinkt 
fiir  das  Psychologische  wieder  lebendig  gemacht.  Sein  schon  oben  betonter 
Sinn  fiir  das  Problematische  laBt  ihn  den  »Virtuosen«  schaffen,  ein  Buch,  das 
hellsichtig  hineinleuchtet  in  den  Seelenkonflikt  des  groBen  Instrumentalkiinst- 
lers,  der  ihm  aus  dem  Widerstreit  zwischen  »auBerer  Fertigkeit  und  innerer 
Musik «  erwachst.  Diese  Idee  wird  an  einigen  fiir  die  Genesis  des  Virtuosen- 
tums  typischen  Vertretern,  wie  Paganini,  Liszt,  Rubinstein,  Joachim,  Biilow, 
d'Albert  und  Busoni,  entwickelt;  unter  weiser  Beschrankung  auf  die  Umrisse, 
unter  Zuriickfiihrung  des  Entscheidenden  und  Wesentlichen  auf  die  groBen 
Linien  entsteht  hier  eine  Kulturgeschichte  des  Virtuosen. 
War  in  diesem  Werk  die  Frau  notwendigerweise  ausgeschaltet,  so  huldigt  ihr 
WeiBmann  auf  eine  besondere  und  sehr  geistreiche  Weise  in  der  »Prima- 
donna«.  Er  zeigt  sie  als  die  »schopferische  Urkraft  der  Oper«,  er  zeigt,  wie 
das  Erotische  in  der  Lyrik  und  in  der  Koloratur  fruchtbar  wird  und  er  preist 
die  Primadonna,  die  mit  ihrer  Stimme,  dem  olnstrument  der  Liebe«,  die  Oper 
erst  »macht«.  Aus  tausend  mit  feinem  Spursinn  ertasteten  Kleinigkeiten,  aus 
Anekdote  und  Historie  ersteht  vor  uns  jene  seltsame  Zeit,  die  die  Oper  gebar 
und  in  der  Musik  und  Sinnlichkeit,  Echtheit  und  Spielerei  einen  so  reizenden 
Bund  schlossen.  —  GewissermaBen eine  Synthese  dieser  beiden  Biicher  gibt  »Der 
klingende  Garten«.  »Impressionen  uber  das  Erotische  in  der  Musik «  heiBt  der 
Untertitel,  und  das  Ganze  ist  ein  Hymnus  auf  Dionysos,  den  groBen  Schopf  er  und 
Zerstorer.  An  Mozart,  Schubert,  Chopin,  an  Berlioz,  Wagner  und  Verdi  wird 
die  Macht  des  schopf erisch  gewordenenEros  verkiindet,  und  in  einigen  wunder- 
voll  intuitiven  Radierungen  von  Michel  Fingesten  gewinnt  sie  bildhafte  Gestalt. 
Nur  kurz  sei  erwahnt,  daB  WeiBmann  uber  einige  Musiker  auch  monographisch 
gearbeitet  hat.  So  besitzen  wir  von  ihm  ein  Buch  uber  Bizet,  eines  uber  Cho- 
pin, sowie  eine  kleinere,  aber  sehr  aufschluBreiche  Arbeit  uber  Puccini.  Das 
auch  stilistisch  sehr  exklusiv  geschriebene  Chopin-Buch  f iihlt  sich  mit  starker 
Sensibilitat  in  die  spezifische  Atmosphare  des  genialen  Polen  hinein.  Be- 
sonderen  Wert  hat  sein  vor  kurzer  Zeit  erschienenes  Werk  uber  Verdi.  Hier 
ist  von  einem  Deutschen,  der  gleichwohl  von  der  italienischen  Oper  im 
Innersten  beriihrt  wird,  ein  Bild  aus  Leben  und  Schaffen  des  groBen  Ita- 
lieners  gewoben  worden,  das  den  Forderungen  Verdis  nach  Aufrichtigkeit 
und  iiberlegenem  Verstand  vollkommen  entspricht.  Wie  nie  mehr,  so  lernen 
wir  hier  den  Menschen  Verdi,  der  ja  hinter  jedem  seiner  Werke  steht,  kennen, 
zumal  WeiBmann  auch  Gelegenheit  hatte,  die  umfangreiche  Briefpubli- 
kation  von  Cesari,  Luzio  und  Scherillo  zu  verwerten. 

Nun  aber  bleibt  noch  jene  groBte,  entscheidenste  Leistung  WeiBmanns  zu 
erwahnen,  die  schon  so  manche  Meinung  »Fiir  oder  wider«  erregt  hat,  nam- 
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lich  das  Buch  uber  »Die  Musik  in  der  Weltkrise«.  Ihm  ging  ein  Praludium 
in  Gestalt  einer  Broschiire  »Politisch-Kunstlerisch-Radikal«  vorauf,  die  schon 
einige  wesentliche  Grundgedanken  des  »Weltkrisen-Buches «  vorwegnimmt. 
Der  Plan  dieses  Buches  ist  kiihn  genug:  die  gesamte  Weltmusik  der  Zeit  soli 
hier  betrachtet  werden,  ihre  schillernde  Farbigkeit  und  Vielfalt  will  es  wider- 
spiegeln  und  zu  allem  will  es  Stellung  nehmen.  Fiirwahr,  eine  Aufgabe,  die 
nur  wenige  losen  konnten.  WeiBmann  kann  es.  Er,  in  dem  das  Problema- 
tische  der  zeitgenossischen  Kunst  stark  wiederklingt,  dem  die  Musik  nicht 
Literatur,  sondern  Erlebnis  ist,  vermag  bis  zu  ihren  Quellen  hinabzusteigen. 
Gestiitzt  auf  seine  ungeheuere  Kenntnis  der  europaischen  und  auch  auBer- 
europaischen  Musik  gelingt  ihm  in  diesem  Buche  eine  Synthese  all  der  viel- 
gestaltigen  Krafte,  die  am  Schicksal  der  Musik  weben.  Auf  Einzelheiten  ein- 
zugehen  darf  ich  mir  versagen,  zumal  eine  ausfiihrliche  Wiirdigung  des 
Werkes  in  denSpalten  dieser  Zeitschrift  bereits  erschienen  ist.*)  Auf  eines  muB 
aber  noch  hingewiesen  werden:  hier  ist  aus  der  Intuition,  aus  rein  kiinst- 
lerischem  Begreifen  der  Musik  ein  Stiick  lebendiger  Historie  geworden,  ein 
Buch,  aus  der  Zeit  entstanden,  aber  nicht  nur  iur  die  Zeit.  Denn  noch  in 
spaten  Jahren  wird  man  hierauf  zuriickgreifen  miissen,  wenn  man  wissen 
will,  wie  ein  lebendiger  kiinstlerischer  Mensch  die  musikalischen  Erschei- 
nungen  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  20.  Jahrhunderts  deutete. 

*     *  * 

DaB  eine  Personlichkeit  von  dem  Range  WeiBmanns  nicht  unangefochten 
durch  die  Welt  geht,  ist  klar,  daB  er  Feinde  hat,  selbstverstandlich.  Aber  wer 
ihn  kennt,  der  weiB  auch,  daB  seine  Krafte  mit  dem  Widerstand  wachsen. 
Auch  ist  es  nicht  seine  Schuld,  daB  sich  fast  kein  Gegner  findet,  der  seiner 
wiirdig  ist.  Das  alles  beweist  aber  nur  seine  Bedeutung  und  seinen  EinfluB, 
der  noch  standig  im  Wachsen  ist. 

MICHAEL  BOHNEN 

VON 

SIEGMUND  PI  SLI  N  G- BERLIN 

Ich  sah  ihn  als  Scarpia.  Man  darf  ihn  ruhig  mit  Novelli  oder  Mitterwurzer 
vergleichen.  Waren  wir  denn  nicht  alle  einmal  Sadisten,  als  Kinder, 
als  sich  infantile  Sexualregungen  in  Tierqualerei  umsetzten,  und  sind  wir  es 
nicht  in  irgendeinem  Sinne,  wenn  auch  vielleicht  ohne  geschlechtliche  Ober- 
tone,  geblieben?  Wie  lieBe  sich  sonst  das  verruchte,  aus  Abscheu  und  Ver- 
gniigen  gemischte  Gefuhl  bei  der  Folterung  Cavaradossis  erklaren?  Warum 
hort  man  niemanden  zischen,  wenn  sich  das  Stacheldiadem  tiefer  und  tiefer 

*)  Siehe  »Die  Musik«  XV/3,  Dezember  1922.  Das  Werk  ist,  wie  die  Chopin-  und  l/errff-Biographie,  bei 
der  Deutschen  Verlags-Anstalt,  Stuttgart  und  Berlin,  erschienen. 
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in  die  Schlafen  des  Ungliicklichen  grabt  ?  Das  ist  das  GroBe  an  Bohnen,  daB 
er  die  Freude  an  der  Grausamkeit  als  ein  f urchterliches  Element  der  Menschen- 
natur  empfinden  laBt. 

Bohnens  Scarpia  unterscheidet  sich  durch  eine  Fiille  neuer,  geistreicher 
Ziige,  unterscheidet  sich  schon  in  der  Maske  von  allen  anderen.  Statt  eines 
eleganten,  angegrauten  Vierzigers  ein  vom  Laster  gezeichneter  Funfziger, 
dem  der  degenerierte  Schadel  durch  diinne,  klebrige,  kranke  Haarstrahne 
wachst.  Ein  verbitterter  alter  Junggeselle,  zerfallen  mit  sich  und  der  Welt,  der 
nur  noch  eine  einzige  Liebe  kennt:  die  Liebe  zum  Bosen.  Mit  einer  schon  rein 
technisch  bewundernswerten  Langsamkeit  schliirft  er  dahin  —  das  leibhaftige 
Unheil.  Das  schleicht  und  krauselt  die  Lippen,  ironische,  wolliistige,  grau- 
same  Lippen,  und  dreht  sich  kokett  in  den  Hiiften,  Cavaradossi  lorgnettierend, 
der  blutend  auf  dem  Sofa  liegt  neben  der  verzweifelten  Tosca.  Nie  ist  die 
Bindung  zwischen  Schadenfreude  und  sadistischer  Triebregung  klarer  ge- 
worden.  Und  dann  das  Sterben.  Ein  ausgehohlter  Mensch,  Aristokrat  vom 
Scheitel  bis  zur  Sohle,  sackt  in  die  Knie,  setzt  sich  sacht  auf  den  Boden, 
streckt  sich,  murmelt  —  und  verlischt.  So  und  nicht  anders  muBte  dieser 
Scarpia  sterben.  Man  liebt  Bohnen,  wenn  ihm  die  Galle  steigt:  »Wo  ist 
Angelotti,  wo  ist  Angelotti?«  Er  zerspringt  vor  Wut.  Wir  aber  frohlocken, 
daB  es  unter  papierenen  Temperamenten  so  etwas  noch  gibt. 
Und  dann  Escamillo.  Das  pechschwarze  Haar  an  den  Schlafen  vorwarts 
pomadisiert,  stierbriistig,  mit  schwellendem  Bizeps,  ganz  Potenz  und  strah- 
lende  Mannlichkeit.  Ein  koniglicher  Toreador.  Wie  von  ungefahr  hingestreute 
Bewegungen  lassen  das  Bild  der  blutiiberstromten  Arena  erstehen,  wahrend 
der  Toro  in  Hornern  und  Trompeten  aufbriillt.  Das  vergiBt  sich  nicht. 
Mephisto  aber?  Die  Diktatur  einer  genialisch-impulsiven  Personlichkeit,  die 
sich,  wenn  sie  Lust  hat,  von  ihren  Einfallen  treiben  laBt,  ist  hier  vollkommen. 
Faust  und  Gretchen  sinken  neben  der  in  Grau  gehullten,  grau  geschminkten 
Riesengestalt  in  dem  weiten,  wehenden  Mantel  zu  Begleiterscheinungen 
herab.  Das  dramatische  Krafteverhaltnis  verschiebt  sich.  Die  Oper  beiBt  nun 
weder  »Faust«  noch  »Margarethe«  mehr,  sie  heiBt  »Mephisto«.  Nein,  sie  heiBt 
»Bohnen«.  Bedenken  erheben  sich,  sobald  Mephisto  die  Brunst  des  verliebten 
Paars  mit  den  grobsten  Behelfen  zu  schiiren  unternimmt.  Ein  »Ziichtling 
der  Natur «  —  um  ein  Wort  Matthesons  uber  Keiser  anzuwenden  —  entgleist 
in  Zuchtlosigkeit,  unterwirft  die  Geduld  des  Publikums  einer  Belastungsprobe. 
Sie  ware  dem  Kiinstler,  der  plotzlich  aufhort  einer  zu  sein,  im  alten  Wien 
sehr  iibel  bekommen. 

Sein  Ochs  von  Lerchenau  versohnt.  Ich  erlebte  es,  daB  der  Holofernes  von 
neulich  die  Geschlechtlichkeit  eines  Ubermenschen  mit  aller  Diskretion  auf 
die  eines  Landjunkers  umstellt,  dem  kein  Kittel  zu  schmutzig  ist.  Bohnen  ist 
vielseitig  genug,  um  den  entsetzlichsten  Riipel,  der  die  Opernbiihne  beschritt, 
mit  liebenswiirdiger  Behaglichkeit  zu  mildern  und  stubenfahiger  zu  machen. 
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»  Kraft,  Kraft,  das  ist's«,  schreit  Holofernes,  und  seht  ihr,  das  ist  Kraft,  wenn 
das  Trinklied  eines  Uberpotenzlers  aufwuchtet,  und  Herodes  den  Jehovah  an- 
rempelt  —  »Gott  gegen  Gott«.  Man  muB  das  von  Bohnen  gehort  haben. 
Wie  er  nur  aussieht!  Stammig,  zottigen  Haupts,  Moloch  halb  und  halb 
Gorilla.  Teufel  noch  einmal,  was  f iir  ein  Keri !  Judith  schmilzt  wie  Wachs  in 
seinen  unentrinnbaren  Fausten.  Er  spielte  in  der  Generalprobe  zur  Charlotten- 
burger  Reznicek-Premiere  im  StraBenanzug.  Und  war  doch  schon  Holofernes. 
Scarpia  ist  ein  Pennaler  des  Sadismus  neben  Francesco.  Francesco  scheucht 
den  Liebhaber  seiner  Frau  in  einen  Schrank,  zwingt  Mona  Lisa  zu  einem 
ehelichen  Liebesduett,  dem  die  Schreie  des  Erstickenden  als  fiirchterlicher 
Kontrapunkt  dienen.  Bohnen  hiillt  die  Figur  in  die  suggestivste  Atmosphare, 
und  wartet  mit  den  Einfallen  einer  geistreichen  Phantasie  auf ,  so  unerschopf- 
lich  und  bunt,  daB,  vor  lauter  Mannigfaltigkeit,  die  Einheitlichkeit  zu  Schaden 
kommt.  Mochte  sich  doch  der  auBerordentliche  Mann  die  Definition  eines 
beruhmten  Malers  zu  Herzen  nehmen:  daB  namlich  der  Stil  auf  dem  Weg- 
lassen  des  Unwesentlichen  beruht. 

Er  kann  wundervoll  sein.  Unvergleichlich,  wie  er  im  Dammerzustande  die 
grausige  Szene  mit  den  Frauenhauptern  in  »Ritter  Blaubart«  winselt  und 
gluckst.  Mit  schlangenhafter  Damonie  blitzt  sein  Auge  auf  Judith.  Dann 
kommt  mit  einem  Schlage  eine  behabige  Seele  zum  Vorschein,  die  sich 
den  Bart  d'Andrades  vorbindet.  Die  Schliisselszene  reiBt  hin.  Wenn  er  dann 
kommt  und  die  Verfehlung  bemerkt  und  schaumen,  nichts  als  schaumen 
soli,  hort  er  dem  Diener  plotzlich  ruhig  zu,  die  Hande  auf  dem  Riicken, 
genau  wie  sein  napoleonischer  General  im  »Stier  von  Olivera«.  Die  Ganz- 
gescheiten  wenden  ein,  das  eben  sei  die  hochste  Psychologie,  wenn  ein  Toben- 
der  mauschenstill  werde.  Falsch,  ganz  falsch.  In  diesem  Verbande,  bei  dieser 
Musik  ist's  ein  Matzchen.  Blaubart  soli  nach  dem  Mord  aus  dem  fiirchter- 
lichen  Teiche  trinken.  Ein  tief  psychologischer  Zug!  Bohnen  eliminiert  die 
Freudsche  »Symptomhandlung«.  Statt  zu  trinken,  legt  er  sich  ausgerechnet 
auf  den  Riicken  und  kompromittiert  den  AktschluB  durch  unverstandliches 
Lallen.  Von  Durcharbeitung  ist  keine  Rede.  Einzelnes  wird  genialisch  aus  dem 
Block  gehauen,  der  Rest  bleibt  drin  stecken.  Der  Psychopathiker  wird  hell- 
seherisch  erfaBt,  allein  er  formt  sich  zu  keiner  geschlossenen  Figur.  Hoch- 
interessante  Aphorismen,  aber  kein  organisches  Ganzes,  faszinierende 
Wallungen,  aber  kein  durchlaufender  Faden. 

Ich  habe  seinen  Sachs  und  seinen  Amonasro  nie  gesehen.  Beide  werden  als 
vollkommene  Leistungen  geriihmt.  Allein,  wie  sagte  doch  ein  beriihmter  Arzt: 
»Ich  glaube  nicht,  was  ich  sehe,  wie  soli  ich  glauben,  was  andere  sehen? « 
Der  Darsteller,  wie  ich  ihn  kenne,  zu  kennen  glaube,  schafft  aus  dem  vi- 
suellen  Zentrum.  Bohnen  bekannte  die  entscheidende  Beeinflussung  seiner 
Phantasie  durch  Farbenvorstellungen  ein.  Obwohl  Sanger,  gehort  er  nicht 
zum  auditiven  Typus,  was  man  auch  ohne  Bekenntnisse  nur  zu  leicht  be- 
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merkt.  Er  ware  sonst  vielleicht  in  der  Tat  der  deutsche  Schaljapin  ge- 
worden,  als  welcher  er  von  Literaten  ausposaunt  wird.  Wollte  ich  be- 
haupten,  eine  einzige  von  den  mir  bekannten  Bohnen-Rollen  gewahre 
mir  in  gesanglicher  Beziehung  volle  Befriedigung,  so  wiirde  ich  mit 
Recht  in  den  Verdacht  kommen,  von  Gesang  und  Musik  nichts  zu  ver- 
stehen.  Bohnen  ist  mehr  als  ein  Temperament,  er  ist  eine  Natur.  Leider 
eine  undisziplinierte.  Mephisto  schrieb  sich  im  letzten  »Faust«  an  der  Berliner 
Staatsoper  seine  Gesetze  selber  vor.  Dem  armen  Kapellmeister  korrigierte  er 
im  Rondo  vom  Goldenen  Kalb  das  Allegro  maestoso  in  Allegro  furioso  um. 
Die  Holle  schien  losgelassen.  Eine  ungeheure  Erregung  bemachtigte  sich  des 
Publikums.  Man  genoB  eine  der  grofiten  Sensationen  der  Singbiihne,  bis  sich 
der  Bann  loste,  und  ein  Beifallssturm,  wie  man  ihn  an  dieser  Statte  selten 
erlebt,  den  Horer  in  die  Wirklichkeit  zuriickrief.  Dann  HeB  Bohnen  die  Rolle 
fallen.  Das  Standchen  war  ein  Stelldichein  aller  Gesangsuntugenden,  aller 
Verfehlungen  gegen  das  fixierte  Notenbild.  Die  Domszene  wurde  gleichsam 
durchs  Megaphon  gehort.  Und  doch,  und  doch:  man  geht  immerwieder  hin 
und  bebt  vor  Freude  bei  dem  Gedanken,  die  lowenhafte,  dunkle,  timbrierte 
Stimme  in  »Boris  Godunoff«  zu  horen.  Man  kommt  um  Bohnen  nichtherum. 
Er  ist  so  stark,  so  ganz  er  selbst.  Mag  er  auch  dem  vierten  Konig  in  Goethes 
»Marchen«  gleichen,  dessen  goldene  und  silberne  Adern  durch  unedles  Erz 
laufen,  er  bleibt  doch  eine  Sehenswiirdigkeit. 


SOZIALE  UND  KULTURELLE  PROBLEME  DER 
MUSIK  IM  ZEICHEN  DER  RADIOUBERMITTLUNG 


it  den  Siebenmeilenstiefeln  der  Technik  beginnt  die  Ara  des  Radio 


J.  YA  nun  auch  Deutschland  zu  erobern,  und  manchem  Musiker,  Dirigenten, 
Kiinstler  und  Konzertagenten  mag  vielleicht  bei  dem  Gedanken  nicht  ganz 
wohl  sein,  daB  man  seiner  Dienste  in  Zukunf  t  zu  mindestens  99  Prozent  entraten, 
und  daB  beispielsweise  ein  einziges  hervorragendes  Orchester  bzw.  ein  Solist 
den  musikalischen  Bedarf  des  ganzen  Reiches  decken  konnte.  Eine  solche 
Entwicklung  miiBte,  falls  sie  sich  in  zu  kurzer  Zeit  einstellt,  allerdings  ver- 
hangnisvolle  Folgen  haben.  Wir  wollen  deshalb  versuchen,  einzelne  Um- 
stande  hierbei  in  kurzen  Strichen  objektiv  zu  wurdigen. 
Der  soziale  und  kulturelle  EinfluB  der  Radio  uber  mi  ttlung  von  Musik  wird 
zunachst  an  die  Qualitat  der  Vermittlung  gebunden  sein.  Solange  die  phone- 
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tischen  Bedingungen  hierbei  nicht  einer  direkten  Darbietung  gleichen,  so- 
lange  also  etwa  Hormuscheln  benutzt  werden  und  dadurch,  wie  ebenfalls 
bei  Lautsprechern,  die  Klangfarbe  durch  den  Charakter  der  Telephonmembran 
beeintrachtigt  wird,  kann  die  Radioiibermittlung  nur  ein  Ersatz  fiir  kiinstle- 
rische  Leistung  sein,  wie  es  beispielsweise  auch  beim  Grammophon  durchaus 
der  Fail  ist.  Eine  weitere  technische  Schwierigkeit  ergibt  sich  leicht  durch 
etwa  benachbarte  Starkstromleitungen,  die  die  Radiowellen  storen  und  so 
eventuell  einmal  mit  diabolischer  Hand  die  Beethovensche  Eroica  in  eine 
Strawinskijsche  Soldatenmusik  verwandeln. 

Dem  Kunstlerischen  stehen  hier  aber  noch  andere  Hemmungen  entgegen. 
Bekanntlich  unterscheidet  die  moderne  Psychologie  verschiedene  Vorstellungs- 
typen  unter  den  Menschen.  Es  gibt  Motoriker,  das  sind  solche,  die  die  Ein- 
driicke  ihrer  Umwelt  ara  angemessensten  durch  nachahmende  Selbstbewe- 
gungen  oder  durch  Mitbewegungen  aufnehmen  konnen.  Es  gibt  Akustiker, 
die  uberwiegend  auf  Gehortes  reagieren,  und  schlieBlich  Optiker,  denen  zu 
einer  befriedigenden  Ideenassoziation  ein  sichtbarer  Nervenreiz  mehr  oder 
weniger  unentbehrlich  ist.  Hiervon  sind  die  Motoriker  am  zahlreichsten. 
Optische  Vorstellungstypen  sind  zumeist  beim  weiblichen  Geschlecht  zu 
finden. 

Da  nun  die  Radioiibermittlung  von  Musik  nur  den  isolierten  akustischen  Teil 
einer  Aufnahme  bieten  kann,  so  wird  sich  wenigstens  bei  allen  Optikern  nach 
Befriedigung  der  Sensation  eine  gewisse  Unzulanglichkeit  der  Radiogramme 
fiihlbar  machen,  d.  h.  sie  werden  bei  einem  so  aus  jeder  Umrahmung  heraus- 
gerissenen  Kunstwerk  nicht  auf  ihre  Kosten  kommen.  Aber  hier  liegt,  ganz 
abgesehen  von  den  bestimmten  Vorstellungstypen,  eine  weitere  Schwierigkeit 
fiir  das  Radio. 

Der  Stimmungswert  eines  jeden  Kunstwerks  empfangt  seine  Intensitat  wohl 
oder  iibel  stets  von  dem  umschlieBenden  Rahmen,  von  dem  Milieu,  und  zwar 
von  dem  sachlichen  ebensowohl  wie  von  dem  seelischen.  Einem  gereiften 
Geschmack  wiirde  die  noch  so  vollendete  Radiowiedergabe  beispielsweise  der 
Berliozschen  Totenmesse  in  seinem  Rauchzimmer  asthetisch  vieles  schuldig 
bleiben.  Ohne  genaue  Kenntnis  der  szenischen  Situation  wiirde  manchem 
wohl  auch  die  bloB  akustische  Ubermittlung  eines  Wagnerschen  Musik- 
dramas  kaum  viel  Freude  bereiten.  So  wiirde  eine  ganze  Gattung  namentlich 
lapidarer  Werke  fiir  den  kunstlerischen  Genufi  schon  in  Fortfall  kommen. 
Etwas  anderes  ware  aber  die  unschatzbare  Moglichkeit  der  padagogischen 
und  der  kri tischen  Benutzung  solcher  Werke.  Wahrscheinlich  wiirde  sich  hier 
bald  ein  ganz  neuer  Zweig  der  musikkulturellen  Betatigung  entwickeln,  nam- 
lich  die  formale  und  asthetische  Erlauterung  hervorragender  Denkmaler 
unserer  Literatur.  Stellen  wir  uns  etwa  vor,  daB  der  Radioapparat  einer  groBen 
Anzahl  von  Menschen  in  ihrer  bequemen  Hauslichkeit  mit  Vortrag  und 
Musikbeispiel  ein  Meisterwerk  der  Tonkunst  verstandlich  macht  und  asthe- 
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tisch  nahe  bringt,  so  wird  der  einzelne  beim  unmittelbaren  Erleben  einer 
originalen  Auffiihrung  in  der  Tat  auBerordentlich  mehr  bereichert  werden 
konnen,  als  das  augenblicklich  der  Fail  ist.  Allein  diese  Moglichkeit  stellt 
die  Radio iiber mi ttlung  in  die  erste  Reihe  der  musikkulturellen  Beeinflussung 
des  Volkes.  Solche  Arten  der  Erlauterung  konnten  damit  bis  in  die  entlegensten 
Kreise  und  Ortschaften  in  Stadt  und  Land  dringen.  Sie  wiirden  als  Werbemittel 
fur  wirkliche  Auffiihrungen  gewiB  keine  geringe  Rolle  spielen.  Dirigent, 
Musiker  und  Konzertunternehmer  brauchen  also  unseres  Erachtens  vom 
Radio  kaum  etwas  zu  befiirchten.  Sie  haben  dazu  um  so  weniger  Grund,  als 
der  offentliche  Besuch  guter  Konzerte  in  der  heutigen  Gesellschaft  sozusagen 
zu  den  ethisch-kulturellen  Verbindlichkeiten  gehort. 

Wurde  das  Radio  wegen  seiner  Bequemlichkeit  einerseits  die  Eigenrepro- 
duktion  der  meisten  unzulanglichen  Begabungen  in  der  Hausmusik  erfreu- 
lich  eindammen,  so  bote  sich  den  davon  betroffenen  Padagogenkreisen  doch 
ein  sozialer  Ausgleich  durch  die  einsetzende  wirkliche  Musikkultivierung  des 
Volkes.  Das  Radio  diirfte  wohl  dem  Klavierspiel  iiberhaupt  starke  Konkur- 
renz  machen  und  die  Selbstbetatigung  wieder  mehr  auf  das  Gebiet  der  Frei- 
luftmusik  (Laute,  Gitarre,  Flote,  Trompete  usw.)  verlegen.  Eine  ahnliche 
Verschiebung  des  instrumentalen  Interesses  hat  sich  ja  ohnehin  schon  wegen 
der  hohen  Klavierpreise  und  der  zum  Teil  leichteren  Erlernbarkeit  der  ge- 
nannten  Instrumente  bemerkbar  gemacht. 

Am  leichtesten  wird  die  Radioiibermittlung  schliefilich  den  Instrumental- 
virtuosen,  den  Solisten  ersetzen  konnen,  soweit  nicht  auch  hier  das  oben 
Gesagte  gilt.  In  Verbindung  mit  der  musikalischen  Kultivierung  der  breiten 
Volksmassen  wird  sich  vermutlich  allmahlich  das  Niveau  des  Geschmacks 
und  der  kritischen  Urteilsfahigkeit  heben.  Das  wird  zur  Folge  haben,  daB 
die  reproduzierenden  Krafte  gezwungen  werden,  den  hochsten  technischen 
und  vor  allem  kiinstlerischen  Anforderungen  zu  geniigen.  Halbtalenten 
diirfte  sich  damit  die  musikalische  Laufbahn  iiberhaupt  nach  und  nach  ver- 
sperren. 

Moglich  erscheint  uns  endlich  noch  die  Bevorzugung  bestimmter  musikalischer 
Reproduktionsgebiete  durch  die  Radioiibermittlung.  Der  Klang  des  Fliigels 
ist  z.  B.  bis  heute  noch  ein  Schmerzenskind  der  Radiotechniker.  Der  Klang  der 
Singstimme  und  der  einzelnen  Orchesterinstrumente  diirfte  in  seinen  feinsten 
Nuancen  noch  lange  Zeit  beeintrachtigt  bleiben.  Auch  vermag  hier  das 
fehlende  optische  Moment  des  Originalvortrags  (Ausdrucksbewegungen  des 
Sangers  und  des  Dirigenten)  besonders  zu  storen.  Anders  erscheint  es  uns 
beispielsweise  bei  den  Verhaltnissen  der  Orgel  zu  sein.  Hierbei  schaltet  das 
Personliche  des  Spielers  fur  den  optischen  Eindruck  zumeist  ganz  aus.  Wegen 
der  iibereinstimmenden  Tonerzeugung  (durch  Pfeifen)  kann  auch  die  Klang- 
beeinfiussung  durch  das  Telephon  mehr  ausgeglichen  werden.  Trotzdem  steht 
der  Orgel  eine  auBerordentliche  Palette  orchestraler  Klangwirkungen  zur 
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Verfiigung.  Die  technische  Leitung  der  Schallwellen  wird  hier  auch  einfacher 
sein  als  bei  den  beweglichen  Orchesterinstrumenten  oder  gar  beim  Sanger  in- 
mitten  einer  theatermaBigen  Handlung.  Nicht  weniger  diirfte  die  Personal- 
frage  in  bezug  auf  die  Verbilligung  des  gesamten  Unternehmens  ihren  EinfluB 
ausiiben.  So  konnte  man  wohl  erwarten,  daB  sich  die  Orgel  in  der  Geschichte 
der  Radio iibermittlung  bald  einen  bevorzugten  Platz  erringen  wird.  Be- 
giinstigen  wird  sich  dieses  Verhaltnis  wahrscheinlich  noch  durch  die  wirk- 
lich  kritisch  gewordene  Nachwuchsfrage  fiir  das  groBe  Orchester.  Es  konnte 
dadurch  sogar  zu  einer  Wiederbelebung  kirchlicher  Musik  kommen;  aber 
viel  eher  erwarten  wir,  daB  die  neugeschaffenen  technischen  Ubertragungs- 
bedingungen  der  gesamten  Orgelliteratur  eine  neue  Richtung  geben  wiirden 
mit  der  Tendenz,  alles  zur  Radioiibermittlung  besonders  Geeignete  in  Klang- 
farbe,  Harmonisierung,  Tonlage  und  Technik  zu  bevorzugen. 
So  sehen  wir  mit  der  neuen  Schallubermittlungsmethode  in  gewissem  Sinne 
einen  neuen  Abschnitt  musikalischer  Kultur  anbrechen,  falls  es  selbst- 
verstandlich  gelingt,  die  Pflege  an  sich  wertvoller  Literatur  mit  dem  rein 
geschaftlichen  Interesse  der  neuen  Errungenschaft  in  ein  angemessenes 
Verhaltnis  zu  bringen  und  einer  Verflachung  vorzubeugen,  wie  sie  uns  leider 
das  Kino  beschert  hat.  Hier  gilt  es  also  fiir  den  Musiker,  sich  gegen  die  neue 
Entwicklung  nicht  etwa  feindlich  aufzulehnen,  sondern  zu  seinem  eigenen 
sozialen  und  kulturellen  Heil  allen  seinen  EinfluB  in  die  ethische  Wage  zu 
werfen,  denn:  Musica  debet  esse  honesta! 


JULIUS  BITTNER 

EIN  GE  DEN  KB  L  ATT  ZU  SEINEM  FUNFZIGSTEN  GEBURTSTAG 

VON 

GUSTAV  RENKER-BERN 

Ich  glaube  nicht,  daB  Julius  Biitner  jemals  Feinde  hatte.  Ganz  abgesehen 
von  seiner  giitigen,  begeisterungsf  ahigen  Personlichkeit,  die  in  ihrem  Drange, 
anderen  zu  helfen,  oft  so  weit  geht,  sich  bedenkenlos  und  temperamentvoll 
selbst  zu  exponieren,  abgesehen  von  dieser  menschlich-prachtvollen  Er- 
scheinung  reiner,  ja  naiver  Heiterkeit,  die  inmitten  der  Oberkultur  und  dem 
Raffinement  unserer  Zeit,  besonders  Wiens  der  Nachkriegszeit,  fest  und 
wurzelstark  dasteht  wie  ein  Waldbaum,  der  in  den  GroBstadtboden  versetzt 
ist  und  auch  dort  weiter  gedeihen  kann.  Abgesehen  von  dem  allen,  das  beim 
Menschen  Bittner  immer  und  immer  wieder  anzieht.  Aber  das  Personliche 
soli  hier  ausgeschaltet  sein,  der  Kiinstler  soli  aus  dem  Werke  sprechen  und 
daraus  sein  Menschliches  offenbaren. 


A.  Binder,  Berlin,  phot. 

Michael  Bohnen 
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Nein,  er  hat  keine  Feinde.  Es  sind  viele,  leider  sehr  viele,  die  Julius  Bittner 
und  seinem  Schaffen  gleichgiiltig  oder  sogar  ablehnend  gegeniiberstehen, 
aber  aus  den  zahlreichen  Kritiken,  die  ich  uber  Bittner  gelesen  habe,  ist  mir 
nie  der  vereisende  Hauch  ausgesprochener,  bewuBter  Feindschaft  entgegen- 
getreten.  Das  mag  daher  kommen,  weil  man  in  jedem  Werke,  selbst  in  denen, 
die  nicht  restlos  gelungen  sein  mogen,  den  Herzschlag  eines  echten  Musikers 
und  Dichters  spiirt,  der  ohne  spekulativen  Nebengedanken  schreibt,  weil  er's 
eben  muB  und  weil  das,  was  er  schaffen  muB,  gut  im  strengsten  ethischen 
Sinn  ist.  Julius  Bittner  konnte  und  kann  nie  eine  Gemeinheit  schreiben  — 
wobei  unter  Gemeinheit  im  ethisch-kunstlerischen  Sinn  eine  Arbeit  zu  ver- 
stehen  ist,  die  bewuBter  Sensationslust  oder  wohlberechneter  Tantiemen- 
erwartung  zuliebe  entsteht.  Auch  seine  vielangefochtene  »Todestarantella«, 
das  einzige  Werk,  das  vielleicht  ein  wenig  unbedingte  Gegnerschaft  ausloste, 
schrieb  er  nur,  weil  ihn  das  Mystische  und  Phantastische  des  Sujets  reizen 
muBte.  Und  er  schrieb  es,  unter  dem  Druck  einer  Bestellung  fiir  eine  Schweizer 
Festauffiihrung,  wohl  etwas  zu  schnell,  um  alles  Dunkle  und  Schicksalhafte, 
das  in  dem  zwar  grell  skizzierten,  in  der  Grundidee  aber  nicht  iiblem  Text 
enthalten  ist,  voli  auszuschopfen.  Dennoch  hat  die  hinreiBende  Dramatik  und 
ungebandigte  Kraft,  vor  allem  aber  die  quellende  Erfindung  dieser  Musik 
die  Ablehnung  nicht  verdient,  die  dem  Werke  mancherorts  geworden  ist. 
Das  hemmende  Moment  in  Bittners  auBerem  Erfolg  lag  nie  so  sehr  an  leiden- 
schaftlich  verbissenen  Gegnern  (die  j  a  manchmal  das  Interesse  besser  er- 
wecken  konnen  wie  iibertriebenes  Lob) ,  sondern  eher  an  einer  miiden  Gleich- 
giiltigkeitundBequemlichkeitdergroBenMasse.  Gleichgiiltigkeit  deshalb,  weil 
sie  nur  durch  das  sensationell  Berauschende,  das  nicht  immer  schlecht  sein 
muB,  oder  durch  das  Seichte,  das  immer  schlecht  ist,  emporgerissen  werden 
kann.  Bittner  ist  nie  sensationell  gewesen;  er  ist  ruhig  seinen  Weg  gegangen 
und  hat  die  Heiligkeit  seiner  schopferischen  Einfalle  nie  durch  Einfiigen 
prickelnder  Momente  getriibt.  Und  seicht  ist  er  nie  gewesen,  auch  in  aller- 
neuester  Zeit  nicht,  da  er,  von  dem  Keim  des  selbst  in  der  schlechtesten 
Operette  liegenden  musikalischen  Lustspieles  geleitet,  eine  durchaus  noble 
und  schone  Operettenmusik  schrieb,  die  auch  der  Dichterkomponist  des 
»Bergsee«  noch  immer  verantworten  kann.  Und  wenn  einer  das  auf  den  Hund 
gekommene  Wesen  der  Operette  wieder  den  olympischen  Hohen  von  Jo- 
hann  StrauB  und  Millocker  zufiihren  kann,  so  ist  es  kein  berufsmaBiger 
Operettenfabrikant  unserer  Tage,  sondern  Julius  Bittner.  Und  vielleicht  noch 
einer:  Richard  StrauB.  Nur  muB  man  sich  bei  Nennung  dieser  beiden  Namen 
auf  ganzlich  veranderten  Standpunkt  der  Operette  gegenuber  stellen  und  den 
iiblen  Beigeschmack  vergessen,  den  diese  Kunstart  heute  bekommen  hat. 
Den  Bequemen  hat  es  Julius  Bittner  auch  nie  recht  gemacht.  Es  war  schwer 
mit  dem  Mann:  er  war  nie  in  ein  Schema  unterzubringen.  Wenn  jemand 
einen  Gegenstand  in  eine  dafiir  bestimmte  Schublade  unterbringen  will  und 
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das  Ding  paBt  nicht  hinein,  wird  es  so  lange  gequetscht  und  gedriickt,  bis 
es  in  ziemlich  deformiertem  Zustand  in  der  Lade  steckt.  Ahnliches  ist  man 
nur  allzugern  mit  einem  Schaffenden  zu  tun  geneigt.  Der  Keri  gehort  in  eine 
gewisse  Ordnungsklasse  und  —  bist  du  nicht  willig,  so  brauch  ich  Gewalt. 
Im  Falle  Bittner  allerdings  erwies  es  sich,  daB  der  Mann  zu  breitschultrig 
und  stiernackig  war  und  einfach  die  Schublade,  in  die  er  von  Rechts  wegen 
gehorte,  sprengte.  Dabei  hat  er  selbst  allerdings  einige  Beulen  abgekriegt, 
kleine  Schonheitsfehler,  die  sich  hie  und  da  —  selten  genug !  —  in  verwirren- 
den  Elementen,  gleichsam  Fremdkorpern  seiner  Kunst,  zeigen,  aber  zu  be- 
langlos  sind,  um  hier  erortert  zu  werden. 

Als  Julius  Bittner  vor  die  Offentlichkeit  trat,  war  sofort  ein  Schlagwort  fiir 
ihn  gefunden,  in  dessen  Schutz  er  ruhig  und  unbehelligt  hatte  weiter  dichten 
und  komponieren  sollen:  Naturbursche  der  Musik.  Das  galt  fiir  die  »Rote 
Gred«  und  den  »Musikant«  mit  ihrer  erdnahen,  kraftvollen  Urwiichsigkeit. 
Als  der  »Bergsee«  dazu  kam,  tauchte  eine  noch  diimmere  Bezeichnung  auf: 
Schonherr  der  Musik.  Wenn  Bittner  damals  schnurstraks  »Glaube  und  Hei- 
mat«  komponiert  hatte,  war'  er  sein  Leben  lang  fein  'raus  gewesen.  Aber  er 
tat  es  nicht.  Er  sprengte  die  Fesseln  der  geographischen  Grenzen  seines 
Kiinstlertums  und  schrieb  den  » Abenteurer «.  Dariiber  entstand  ein  all- 
gemeines  Schiitteln  des  Kopfes,  denn  der  Mann,  den  die  Zufalligkeit  des 
aufieren  Lebensschicksals  (er  war  Richter)  auf  das  Gebiet  eines  allerdings 
hochkultivierten  Dilettantismus  (so  sagte  man)  verwiesen  hatte,  trat  plotzlich 
als  Musiker  grundlichster  Basis,  solidesten  Konnens  hervor.  Ware  damals 
nicht  eben  der  Weltkrieg  ausgebrochen,  so  ware  der  » Abenteurer «  (in  Koin 
uraufgefiihrt)  vielleicht  die  gewisse  groBe  Sensation  gewesen. 
Sogar  ehrlichen  Freunden  Bittnerscher  Kunst  war  der  Sprung  vom  Gestade 
des  Bergsees  hinab  in  die  Niederungen  des  dekadenten  Grafenschlosses  des 
» Abenteurer «  ein  Ratsel,  das  sie  bis  heute  noch  nicht  gelost  haben.  Und  doch 
ist  seine  Losung  so  leicht.  Diese  Gegensatzlichkeit  muBte  kommen  wie  der 
ganze  weitere  Weg  Bittners,  uber  das  aus  dem  Schmerze  uber  die  Geldsucht 
der  Welt  geborene  »Hdllisch  Gold«  hinweg  zu  der  lichten,  schonheitstrunkenen 
Innigkeit  des  alten  Wien  in  der  »Kohlhaymerin«,  dem  Werke,  das  bezeichnen- 
derweise  zu  der  Zeit  geschrieben  wurde,  da  Wien  elend  und  verhungernd  am 
Boden  lag.  Und  weiterhin  der  Weg  zum  »Rosengartlein«,  darin  edles  Frauen- 
tum  gepriesen  wird,  bis  in  unsere  Tage,  in  denen  der  echte,  mit  allen  Gaben 
des  Genius  und  dem  dazu  gehorigen  Riistzeug  versehene  Musiker  seine  erste 
Sinfonie  schenkte,  vor  der  endlich  eine  ihn  immer  bemutternde  Kritik  das 
Schwert  senken  muBte. 

Der  Ausgangspunkt  und  das  Zentrum  dieses  organischen  Wachsens  ist  der 
»Bergsee«.  Ich  tate  den  anderen  Werken  des  Meisters  bitter  unrecht,  wenn 
ich  diese  Oper  als  die  bedeutendste  bezeichnen  wollte,  weil  sie  meiner  Liebe 
am  nachsten  liegt  und  mir  jedesmal  eine  neue  Offenbarung  unerschopflicher 
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Schonheiten  ist.  Ich  will  versuchen,  das  individuelle  Empfinden  auszu- 
schalten  —  wie  schwer  f  alit  mir  dies  im  Falle  »Bergsee«  —  und  rein  musik- 
philologisch  den  »Bergsee«  als  Brennpunkt  des  Bittnerschen  Werkes  be- 
trachten,  der  einesteils  Lichtzufuhr  aus  den  friiheren  Arbeiten  hatte,  sich 
andernteils  auf  das  spatere  Schaffen  auswirkte. 

Das  Vergangene  mag  kurz  erwahnt  sein:  Die  Bodenstandigkeit  und  Ur- 
wiichsigkeit  der  Volksszenen  der  »Roten  Gred«  sind  im  »Bergsee«  auf  das 
richtige  kiinstlerische  MaB  gebracht;  sie  sind  komprimierter  und  von  lapidarer 
Wucht,  formal  also  zusammengezogen,  inhaltlich  aber  dadurch  erweitert, 
daB  die  in  der  »Gred«  und  auch  im  »Musikant«  ins  einzelne  zersplitterten 
Krafte  im  »Bergsee«  konzentriert  wirken.  Diese  Konzentration  erfolgt 
vor  den  Augen  des  Zuschauers.  Die  verschiedenen  Gestalten  des  Volkes, 
zuerst  einzeln  auftretend,  streben  wie  die  Eisenspane  unter  einem  Magnet 
zu  einer  geschlossenen  Masse  zusammen  und  einigen  sich  zu  einem  gran- 
diosen  Ausdruck  der  Gemeinsamkeit  in  dem  in  der  Opernliteratur  einzig 
dastehenden  SchluB  des  zweiten  Bildes.  Es  zeugt  von  der  kiinstlerischen 
Disziplin  des  Autors,  daB  er  in  einem  spateren  Werke  der  Versuchung  nicht 
erlag,  mit  gleichen  Mitteln  zu  operieren.  In  dem  zehn  Jahre  spater  geschriebe- 
nen  »Rosengartlein«  war  dichterisch  die  Moglichkeit  gegeben,  eine  Parallele 
der  Bergsee- Volksszenen  zu  schaffen.  Der  Musiker  Bittner  entsann  sich  der 
alten  Erfahrungstatsache,  daB  Wiederholungen  nie  die  intensive  Wirkung 
des  Vorbildes  erreichen  und  verlegte  den  Schwerpunkt  in  die  Darstellung  der 
beiden  Haupthelden,  der  reinen,  aus  Liebe  opferwilligen  Roswitha  und  des 
Kuenringergrafen.  Diese  letzte  Gestalt  ist  im  »Bergsee«  in  der  Person  des 
Feldhauptmannes  vorgeahnt,  im  »Rosengartlein«  aber  bis  zur  letzten  Kon- 
sequenz  ausgebaut.  Beide  Werke  sind  stark  verwandt  durch  die  Betonung 
des  Landschaftlichen,  obgleich  es  jeweilen  eine  ganz  andere  Landschaft  ist, 
die  der  Komponist  schildert.  Das  Achental  mit  See  und  Sonnkar  ist  weit  vom 
Donaustrom  und  dem  Strande  Kleinasiens  entfernt,  aber  die  weich  hin- 
flutende  D-dur-Stelle  »Man  sieht  von  diesem  Felsen  aus  .  . .«  oder  die  blau- 
leuchtenden  Terzen  bei  der  Schilderung  des  sonnenflimmernden  Meeres  haben 
doch  mit  dem  weihevoll  aufgerichteten  Des-dur-Motiv  der  Bergwelt  ein  Ge- 
meinsames:  die  Liebe  zu  den  Wundern  der  Schopfung,  das  mystisch-in- 
briinstige  Naturgefiihl,  das  allein  es  wagen  durfte,  zu  einem  von  Menschen 
ganzlich  entbloBten  Biihnenbild  die  Apotheose  des  Hochgebirges  zu  schreiben. 
DaB  damals,  nach  der  ersten  Bergsee- Auf  f  iihrung,  die  Kritik  zu  sagen  wagte, 
diese  Musik  sei  eine  »Begleitung  des  flieBenden  Wassers«,  ist  ein  trauriger 
Beweis  dafiir,  wie  sehr  man  uber  der,  ach  so  belanglosen  Einzelerscheinung 
der  niederstiirzenden  Ache  die  groBe  Allgemeinheit  uber  sah  und  wie  naturfremd 
das  geschaftige  Kunstleben  groBer  Stadte  macht.  Wer  jemals  in  stiller  Stunde 
zu  FiiBen  gewaltiger  Bergriesen  stand,  wird  diese  Musik  verstehen,  lieben  und 
sich  nicht  darum  kiimmern,  ob  hier  ein  Gletscherbach  rauscht,  dort  Stein- 
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schlag  durch  eine  Schlucht  poltert.  Das  alles  gehort  zu  dem  Einen,  GroBen, 
Unteilbaren.  Und  nur  so  ist  der  SchluB  des  »Bergsees«  zu  verstehen. 
Die  Faden,  die  von  der  Naturverbundenheit  des  »Bergsee«  zum  »Rosen- 
gartlein«  und  zur  stillbesonnten  Gartenseligkeit  der  »Kohlhaymerin«  ziehen, 
sind  leichter  zu  begreifen  als  die  anscheinend  sprunghafte  Gegensatzlichkeit 
zum  »Abenteurer«.  Das  Beispiel  an  sich  ist  ja  nicht  neu:  daB  es  einen  Kiinst- 
ler,  der  lange  in  menschenabseitigen  Gebieten  weilte,  nun  mitten  ins  heitere, 
frohe  Alltagsleben  mit  seinen  lustigen  Torheiten  und  lieben  Innigkeiten 
lockte.  »Tristan«  und  »Meistersinger«  —  »Elektra«  und  »Rosenkavalier«. 
Aber  selbst  solch  uberraschendem  Schritt  in  eine  ganzlich  verschiedene, 
herzhaft  diesseitige  Welt  fehlt  nicht  der  organische  Zusammenhang. 
Die  »Abenteurer«- Musik  ist  scheinbar  ganz  isoliert  aufgebaut,  sie  ist, 
ein  technisches  Meisterstiick  ihres  Schopfers,  aus  einer  Keimzelle  heraus, 
dem  »Abenteurer«-Thema  entwickelt.  Warum  man  gerade  aus  diesem 
Umstand  dem  Dichterkomponisten  einen  Strick  gedreht  hat,  ist  mir  glatt- 
weg  unverstandlich.  Von  den  lebenden  Meistern  ware  nur  Richard  StrauB 
an  dieser  Aufgabe  nicht  gescheitert;  alle  anderen  hatten  sich  in  endlosen 
Wiederholungen  verbraucht.  Julius  Bittner  stellt  sich  die  Aufgabe,  er  findet 
das  dunkelsamten  verbramte,  von  starker  Mannlichkeit  getragene  Aben- 
teurermotiv  und  gieBt  aus  ihm  wie  aus  einem  Zaubersack  eine  Flut  von 
Melodien  uber  sein  Werk.  Er  schmiedet  das  Motiv  unablassig  um,  wendet  es 
und  dreht  es,  daB  immer  neue  Farben  aufblitzen,  laBt  es  hier  pompos,  dort 
als  Trauermarsch,  da  als  Walzer,  dann  wieder  als  ironisch  schmachtendes 
Liebeslied  erklingen  und  spinnt,  von  diesem  Thema  ausgehend,  stets  neue 
Gedanken  weiter. 

Das  Thema  selbst  kommt,  und  hier  greift  das  neue  Werk  in  das  frfiher  ge- 
schaffene  zuriick,  aus  den  Bergseegegenden.  Es  ist  ein  Naturmotiv  wie  die 
Musik  der  Berge,  des  Sees,  des  Sonnenglitzerns  uber  dem  Wasser.  Es  ist  jen- 
seits  von  Gut  und  Bose  —  sein  Trager  Jerome  de  Montfleury,  alias  Blumen- 
bichler,  ist  eine  Naturkraft,  die  in  das  Getriebe  der  Menschen  geworfen  wird 
und  dort  erst  ihre  Umwandlung  erfahrt.  AuBerlich  betrachtet  ist  er  ein  Gauner 
und  Betriiger,  aber  wenn  man  alles  hinwegdenkt,  was  ihm  Gesetz  und  Sitte 
aufladen,  ist  er  ein  »vorurteilsfreier  Absolutmensch «,  wie  sich  Bittner  seiner 
Zeit,  als  er  im  »Merker«  uber  seine  Oper  schrieb,  selbst  ausdriickte.  Die  Kraft 
dieses  einzigen  echten  Mannes  unter  einer  Gesellschaft  von  Modepuppen  ist 
so  groB,  daB  er  auch  das  ihm  hier  begegnende  Weib  zu  seiner  uber  den  Ge- 
setzen  stehenden  Art  emporziehen  kann.  Annemarie,  die  Komtesse  von 
Wolkenburg,  wird  in  der  Szene  im  Schlafgemach  frei  und  zum  nur  triebhaften 
Weibe,  wie  es  die  Gundula  des  »Bergsee«  immer  ist.  Ob  diese  Triebhaftigkeit 
sich  im  Sexuellen  oder  im  Verkettetsein  mit  der  Heimat  auBert,  ist  vollig  gleich- 
giiltig.  MaBgebendisteinzig  und  allein  das  Absolute,  das  in  Gundula  ebensoaus- 
gepragt  ist  wie  in  Montfleury  und,  wenn  auch  nur  zeitweilig,  in  Annemarie. 
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In  der  Beobachtung  dieser  Tatsache  liegt  nach  meinem  Empfinden  das  starkste 
Verbindungsmoment  zwischen  »Bergsee«  und  »Abenteurer«.  Aber  es  gibt 
noch  andere  Brucken  zwischen  den  beiden  Werken.  Vor  allem  das  Satirische. 
Man  darf  nicht  vergessen,  daB  Bittners  Humor  in  den  dem  »Bergsee«  vorher- 
gegangenen  Werken  breit  und  behaglich,  nur  einmal  (in  dem  Lehrerkantus 
des  »Musikant«)  leicht  satirisch  war.  Im  »Bergsee«  ist  —  und  das  wird  bei 
Erlauterungen  des  Werkes  stets  vergessen  —  eine  fast  ganz  ironisch  be- 
handelte  Figur,  namlich  der  Hetzer  Griinhofer.  Ein  bissigerer  Spott  des  ra- 
dikalen  Bolschewismus  ist  in  der  Musik  nie  geschrieben  worden.  Das  grelle 
Schnarren  der  aufpeitschenden  Dissonanz  in  den  Holzblasern,  dem  die  ge- 
stopften  Trompeten  eine  nasal-komische  Farbung  geben,  zeigt  sofort,  daB  der 
Mensch  nicht  ernst  zu  nehmen  sei.  Auch  weiterhin  ist  Bittner  in  der  Cha- 
rakterisierung  der  Gestalt  unerschopflich  —  so  das  schmeichlerisch  tappische 
»Brav,  Jorgei,  brav«,  oder  das  mit  Grausamkeiten  scherzende  Trallern  der 
Worte  »So  schon  hoch  ist  der  See«.  Die  Partie  des  Griinhofer  im  »Bergsee«  ist 
es  eigentlich  erst,  die  dem  Komponisten  den  Sinn  fiir  schonungslos  scharfe 
Satire  erweckt  hat.  Er  hat  das  Verfahren,  das  ihn  dort  geleitet  hat,  im  »Aben- 
teurer«  oft  angewandt,  hier  allerdings  sinnfalliger  und  durch  die  Dichtung 
stark  unterstutzt.  Die  ganze  Zeichnung  der  verlogenen,  im  innersten  Kern 
faulen  Aristokraten-  und  Poetengesellschaft  ist  Satire  bis  zur  letzten  Folge- 
rung.  Das  instrumentale  Bild,  das  der  Komponist  im  Griinhofer  gefunden  hat, 
wurde  in  erhohtem  MaBe  im  »H6llisch  Gold«  erweitert  —  das  alte  Weib  dieser 
Oper  ist  nichts  anderes  als  ein  weiblicher  Griinhofer,  bose  von  Urgrund  und 
demgemaB  abkonterfeit,  im  Gegensatz  zu  dem  Teufelchen,  dem  trotz  seiner 
infernalischen  Sendung  eine  gewisse  joviale  Gemiitlichkeit  nicht  abzusprechen 
ist.  In  der  milden  Altwienerluft  der  »Kohlhaymerin«  verblaBt  die  scharfe 
Linie  des  unbestechlichen  Satirikers  ein  wenig;  auch  hier  gibt  es  breitere, 
mit  giitig  verstehendem  Auge  geschaute  Komik.  Vollends  lebendig  aber  wird 
der  tiickische  Hetzer  aus  dem  Achental  wieder  im  »Rosengartlein«  in  der 
Gestalt  des  Pater  Vilo. 

So  ziehen  die  Wellen  des  »Bergsee«  mit  der  Folgerichtigkeit  eines  Natur- 
ereignisses  ihren  Weg.  Ausgehend  von  dem  schon  ferne  liegenden  Ufer  der 
ersten  Werke  bis  zu  den  jiingst  geschaffenen  Arbeiten,  bis  zu  der  farben- 
reichen,  starken  Plastik  der  Sinfonie.  An  welches  Ufer  werden  sie  einmal 
branden,  damit  die  kiinstlerische  Lebensfahrt  des  Dichterkomponisten  be- 
schlieBend  ?  Ich  glaube,  es  gibt  noch  so  viel  unerschlossene  Moglichkeiten  in 
der  reichen  Begabung  Julius  Bittners,  daB  wir  uns  durch  voreiliges  Prophe- 
zeien  seiner  Ziele  nicht  blamieren  wollen.  Ziele  ?  Ob  er  iiberhaupt  selbst  welche 
hat  auBer  dem  einen  groBen  Ziel  aller  Schaffenden,  mit  seinem  Pfund  red- 
lich  zu  wuchern  und  davon  der  Welt  zu  schenken,  was  er  kann  ?  Denn  er  ist 
keiner,  der  in  ein  Schema  gepreBt  werden  darf,  er  hat  sich  seine  Art,  unter 
die  ihn  die  Musikgeschichte  einmal  einreihen  wird,  selbst  geschaffen.  Wir, 
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die  ihn  und  sein  Dichten  erleben,  konnen  nichts  anderes  tun,  als  dankbar  die 
Gaben  aus  seinen  Handen  entgegenzunehmen  und  mit  unseren  schwachen 
Kraften  versuchen,  ihm  seinen  Weg  zu  erleichtern. 


UNMATERIELLE  KLANGFARBE 

KRITISCHE  BEMERKUNGEN  ZU  ZWEI  KAMPFSCHRIFTEN*) 

VON 

ALEXANDER  JEMNITZ  - BUD APEST 

D as  Positive  an  diesen  beiden  gegen  das  gesamte  heutige  Musiksystem  ge- 
richteten  Kampfschriften  wiirde  viel  klarer  und  auch  iiberzeugender  zu- 
tage  treten,  wenn  Hauer  einen  besseren  Stil  schriebe.  Denn  ganz  abgesehen 
von  sprachlichen  Schnitzern,  wie  »Spater  entpuppten  sich  mir  diese  Reihen- 
folgen  .  .  .«  (»Deutung  des  Melos«,  S.  8),  oder  ».  .  daB  es  sich  bei  Melodien 
nicht  immer  ausging«  (ebendort,  S.  9),  ist  die  Dialektik  seiner  beiden  Biicher 
so  sprunghaft  und  verworren,  daB  der  Autor  dem  Auswirken  seiner  Gedanken 
oft  selbst  hindernd  im  Wege  steht.  Im  ersten,  1920  veroffentlichten  Band  ent- 
wickelt  Hauer  hauptsachlich  seine  musiktheoretischen  Ansichten,  wahrend 
er  im  1923  erschienenen  zweiten  auf  der  gewonnenen  Grundlage  weitergeht 
und  seine  musikasthetischen  Erkenntnisse  darlegt. 

Musiktheoretisch  schaltet  der  Verfasser,  als  unbedingter  Anhanger  und  leiden- 
schaftlicher  Verherrlicher  des  temperierten  Systems,  die  akustisch  reinen 
Intervalle  als  noch  allzu  eng  an  den  Naturgesetzen  haftende,  urzeitlich 
primitive  Tonverhaltnisse  aus  seiner  Tonwelt  aus.  Was  er  anstrebt,  ist  ganz- 
Hche  Loslosung  vom  Physikalischen,  vom  Oberton  und  vom  stofflichen,  bei 
der  Klangerzeugung  auftretenden  Nebengerausch :  von  der  materiellen  Klang- 
farbe.  Sie  bedeutet  fiir  ihn  das  zufallige,  sinnliche  Element,  das  die  Entfaltung 
der  absoluten,  vergeistigten  Musik  behindert  und  deshalb  niedergekampft 
werden  mufi.  Solange  es  Obertone  gibt,  gibt  es  auBer  Klangfarbenunterschied 
auch  noch  Leittontendenzen.  Leittontendenzen  enthalten  aber  Auflosungs- 
zwang,  Gebundenheit  des  Einzeltones,  der  von  jeglicher  mechanischen  Ver- 
kniipfung  befreit,  selbstandig  fortschreiten  soli.  Hauer  verwirft  wegen  ihrer 
allzu  iippigen  materiellen  Klangfarbe  samtliche  bisher  gebrauchlichen  Streich- 
und  Blasinstrumente  und  laBt  nur  die  Tasteninstrumente,  Klavier,  Harmonium 
und  Orgel,  gelten;  einesteils,  weil  ihre  Temperierung  die  fixierteste,  gleich- 
schwebendste  ist,  andernteils,  weil  ihre  innerhalb  der  praktisch  angewendeten 
sieben  Oktaven  homogene  Klangfarbe  wenigstens  ein  gleichfarbiges  Musi- 


*)  Josef  Matthias  Hauer:  »Vom  Wesen  des  Musikalischen «.  Verlag:  Cari  Haslinger,  Wien.  »Deutung 
des  Melos. «    Verlag:  E.  P.  Tal  &  Co.,  Wien. 
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zieren  ermoglicht .  .  .  Hauer  vergiBt  hierbei  die  obige  Eigenschaften  zumindest 
im  selben  Grade  besitzende  Harfe.  Der  Unterschied  zwischen  Instrumenten 
mit  gerissenen  Saiten  ist  iibrigens  wirklich  kein  wesentlicher,  und  das  Klavier 
bleibt  letzten  Endes  doch  immer  ein  solches  —  infolge  seiner  Stahlsaiten 
sogar  ein  recht  oberton-  und  nebengera.uschreich.es.  Auch  auf  dem  noch  so 
gewissenhaft  temperierten  Klavier  wird  das  stumm  niedergehaltene  kleine  »g« 
beim  Anschlagen  des  grofien  »C«  in  Mitschwingung  geraten  und  Hauer  aus 
der  Sphare  reiner  Geistigkeit  zur  sinnlich  groben  Alltagswelt  hinabzerren  .  .  . 
Und  sind  Harmonium  und  Orgel  nicht  bloB  zusammengesetzte  Blasinstru- 
mente  ?  Blasinstrumente  mit  gerauschvollem  Luftverbrauch  und  mit  absicht- 
lich  gehauften  Obertonen,  unter  denen  sogar  gewisse  »Mixturen«  ihr  Unwesen 
treiben,  die  den  zweiten  Oberton  dem  Grundton  gegeniiber  geradezu  iiber- 
wiegen  lassen !  ?  Und  weshalb  verzichtet  Hauer  gerade  auf  die  klanglich 
ganz  besonders  homogen  gefarbte  Gruppe  der  Floten,  die  doch  bekanntlich 
die  obertonarmsten  Klange  erzeugt? 

Man  ersieht  aus  alledem:  hier  leidet  ein  ehrlicher,  vom  entgeistigten  Werk- 
zeugkultus  unseres  materialistischen,  seine  Ideenarmut  mit  pomposer  Auf- 
machung  iiberlarmenden  Zeitalters  abgekehrter  Wille,  ohne  sich  zu  solch 
umfassender  Uberlegenheit  der  Anschauung  emporringen  zu  konnen,  die  uber 
die  haBerfiillte  Negation  des  als  unzulanglich  Erkannten  hinausweisend,  nicht 
nur  radikal  neue,  sondern  auch  verheiBungsvoll  zu  beschreitende  Bahnen  zu 
brechen  vermag.  Hauer  strebt  danach,  die  Einzeltone  dem  Netz  des  natiirlichen 
Obertonsystems  zu  entreiBen,  sie  bei  aufgehobenen  Verwandtschaftsgraden 
ihre  Eigenwerte  voneinander  unabhangig  ausleben  zu  lassen,  und  erhebt  — 
um  den  akustischen  Intervallenverhaltnissen  aus  dem  Wege  zu  gehen  —  die 
(schon  von  Arnold  Schonberg  als  notwendiges  Ubel  endgiiltig  anerkannte) 
pedantisch  gleichschwebende  Zwolfhalbtonleiter  zur  idealen  Skala:  zur  voll- 
kommensten  aller  Oktaveneinteilungen.  Die  Vollkommenheit  bestiinde  dem- 
nach  in  zwillingsmaBig  zurechtgestutzter  Gleichadjustiertheit  der  Tonstufen! 
Armseliger,  professorenhafter  Ordnungsbegriff,  der  den  zwar  unsymmetri- 
scheren  aber  dafiir  unvergleichlich  phantasievolleren,  wahren  Proportionen 
gegeniiber  schlieBlich  doch  einlenken  muB.  Denn,  so  entschlossen  er  auch  von 
letzteren  abriickt,  vermag  er  ein  natiirliches  Intervall  dennoch  nicht  zu  um- 
gehen  —  die  Oktave !  Durch  die  Oktave  bleibt  Hauers  System  wie  durch  eine 
Nabelschnur  mit  der  von  ihm  verachteten  Sinneswelt  verbunden.  Sie  ist  die 
offene  Tur,  durch  die  alles  sorgfaltig  Ausgeschiedene  langsam  wieder  zuriick- 
sickert.  Wo  der  erste  Oberton  erklingen  darf,  ist  auch  der  zweite  nicht  ganz 
ausgeloscht  usw.  Da  hatte  Hauer  folgerichtigerweise  auch  die  Oktave  »brechen« 
und  somit  die  in  Oktaven  gedachte,  periodische  Versetzbarkeit  seiner  Skala 
aufheben  miissen  .  .  .  Die  zwischen  der  Obertonreihe  und  dem  Regenbogen 
gezogene  Parallele  trifft  zu;  die  herangezogenen  Ausspriiche  Goethes  be- 
weisen  aber  nichts  pro  domo.  Die  »Farbenlehre«  stellt  bloB  die  Liickenhaftig- 
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keit  des  Regenbogens,  als  nicht  restlos  ausgefiihrter,  sondern  mehr  ange- 
deuteter  Totalitat,  fest,  so  wie  wir  ganz  analog  die  Liicken  der  Obertonreihe 
erkannt  (und  allmahlich  mit  mannigfaltigen,  um  Oktaven  hinauf-  und  hinab- 
versetzten  Zwischentonen  iiberbriickt)  haben. 

Die  Obertonreihe  enthalt  auf  den  Stufen  3 — 4 — 5  den  Dur-Dreiklang,  daraus 
jedoch  die  Dur-Tonleiter  ableiten  zu  wollen  ist  zumindest  etwas  unbesonnen. 
Folgt  ihm  doch  bereits  als  nachster,  sechster  Oberton  ein  bis  jetzt  noch  in 
kein  bekanntes  Tongebaude  untergebrachtes,  widerspenstiges  Phanomen,  die 
beriichtigte  halbverminderte  Septime,  deren  musikalische  Einordnung  allen 
Theoretikern  der  neueren  Zeit  vergebliches  Kopfzerbrechen  verursacht  hat. 
Solange  dieser  lebendige  und  gewichtig-schone  Ton  in  unserer  Praxis  nicht 
nur  die  ihm  zukommende  Verwendung  nicht  findet,  sondern  geradezu  tot- 
geschwiegen  und  ausgesperrt  bleibt,  halte  ich  unser  Tonsystem,  wie  Hauer  — 
wenn  auch  freilich  aus  durchaus  verschiedenen  Griinden  —  fiir  grundauf  un- 
vollkommen.  Die  Obertonreihe  zeigt  keinen  Dur-Charakter,  iiberhaupt  keine 
absolut  hervortretende  tonale  Tendenz;  schon  ihr  zweiter,  auf  den  Stufen 
4 — S — 6  stehender  Dreiklang  sollte  genugen,  um  alles  diesbeziiglich  voller 
subjektiver  AnmaBung  Hervorgebrachte  endlich  verstummen  zu  lassen.  Die 
Obertonreihe  ist  andererseits  aber  auch  nicht  atonal,  sondern  intertonal, 
d.  h.  sie  birgt  samtliche  Tonalitatsmoglichkeiten  keimhaft  in  sich.  Auf  Rasse, 
Individualitat  und  auBere  Umstande  kommt  es  an,  welche  Folge  aus  ihr  her- 
ausgehort  wird.  Die  Auswahl  ist  wahrend  der  verflossenen  Jahrtausende  un- 
endlich  wechselvoll  —  pentatonisch  und  tetrachordisch  (diatonisch  und  chro- 
matisch)  —  gewesen  und  wird  auch  ferner  so  bleiben;  nur  mit  Scheuklappen 
versehener,  engherziger  Unduldsamkeit  kann  es  einfallen,  sie  auf  Einmalig- 
keit  beschranken  zu  wollen  .  .  .  Mag  Hauer  die  gleichschwebende  Zwolfhalb- 
tonleiter  beibehalten  und  in  ihr  mit  Verzicht  auf  materielle  Klangfarben 
(stellen  wir  fest:  mit  kastrierten  Tonen)  komponieren.  Die  Willkiir,  sie  zur 
ausschliefilichen  Berechtigung  zu  stempeln,  richtet  sich  selbst. 
Ganz  famos  wirkt  hingegen  sein  kiihner  Ritt  gegen  die  iibertriebene,  kritik- 
lose  Griechenverherrlichung.  Ein  getreulich  weiteriiberliefertes  Liigengebilde 
wird  da  schonungslos  seiner  sentimentalen  Maske  entkleidet.  Die  Griechen 
waren  —  vom  spezifisch  musikalischen  Gesichtspunkt  aus  betrachtet  —  tat- 
sachlich  nur  ein  unschopferisch  kompilierendes  Volk,  dessen  zweifelhaft  zu 
bewertendes  Hauptverdienst  darin  bestand,  den  ihm  zustromenden  orienta- 
lischen  Melodienschatz  aufgefangen  und  in  verunstalteter  Form  an  das  iibrige 
Europa  weiter  iibermittelt  zu  haben  .  .  .  Die  griechische  Musik,  die  ihren 
strahlenden  Nimbus  eigentlich  dem  blofien  Zufall  verdankt,  als  erstes  Doku- 
ment  der  antiken  Tonwelt  entdeckt  worden  zu  sein,  und  diese  Gloriole  in  dem 
Grade  einbiifit,  in  dem  vermehrtes  Licht  auf  die  ihr  zugrunde  gelegene,  voran- 
gegangene  asiatische  (agyptische)  Kulturepoche  fallt,  hat  das  orientalische 
Melos  unbedenklich  ausgebeutet,  ohne  jemals  in  dessen  Wesen  einzudringen. 
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Die  orientalische  Melodie  bestand  aus  einer  Verkettung  von  kurzen  Ur- 
motiven,  die  ihre  tief  in  der  Volksseele  wurzelnde,  fast  artikuliert  scharf- 
umrissene,  psychische  Bedeutung  besaBen.  Wie  die  Griechen  jedoch  auch  der 
asiatischen  (agyptischen)  Philosophie  gegeniiber  immer  nur  Esoteriker  ge- 
blieben  sind  und  —  wie  Pythagoras  —  von  ihren  Lehr-  und  Wanderfahrten 
nur  Halb-  oder  Falschverstandenes  heimgebracht  haben,  so  haben  sie  zwar 
wohlgefallig  bei  der  auBeren  Anmut  dieser  Melodienfiille  verweilt,  die  Ge- 
sange  eifrig  ihren  Riten  und  Festen  zugeteilt,  deren  zellenhafte  Urmotive 
aber  niemals  erkannt,  den  Organismus  niemals  uber  sein  Fertiges,  Gegebenes 
hinaus  auf  seinen  WerdeprozeB  hin  untersucht.  Sie  haben  den  Sinn  des  orien- 
talischen  Melos  demnach  nie  begriffen,  es  zwar  zu  beniitzen  aber  nicht  weiter- 
zuentwickeln  vermocht.  Es  gedieh  nicht  fort  in  ihren  unkundigen  Handen  .  .  . 
Was  Hauer  hingegen  uber  die  orientalische  Musik  selbst  aussagt,  liegt  von 
den  Forschungsergebnissen  des  Freiherrn  Albert  v.  Thimus ,  auf  dessen 
»Griindlichkeit«  er  sich  beruft,  bedenklich  fernab.  Dieser  tiefgriindige  und  un- 
erklarlicherweise  viel  zu  wenig  gewiirdigte  Gelehrte  riittelt  namlich  in  seinem 
nicht  hoch  genug  einzuschatzenden  Werk  »Uber  harmonikale  Symbolik  des 
Altertums«  (1868)  an  allen  hergebrachten  und  leichtfertig  weiter  ubernom- 
menen  Ansichten  uber  die  antike  Musikpflege  und  erschiittert  u.  a.  auch  eine 
Lieblingsthese  unserer  Musiktheoretiker  durch  den  Nachweis,  daB  die  Orien- 
talen  nicht  nur  vollgriffige  Akkorde,  sondern  auch  Mehrstimmigkeit  —  ja 
neben  Parallelfortschreitungen  sogar  richtige  Gegenbewegungen  —  ange- 
wendet  haben.  Ferner,  daB  die  Griechen  das  namliche  getan,  ihre  Harmonie- 
lehre  jedoch,  nach  orientalischem  Beispiel,  streng  fiir  ihre  Esoteriker  geheim- 
gehalten  haben;  daB  somit  die  Schulweisheit,  die  uns  uber  das  theoretische 
und  praktische  Musikwesen  des  Altertums  aufgetischt  zu  werden  pflegt,  auf 
grellster  MiBdeutung  der  absichtlich  verschleiert  formulierten,  esoterischen 
Gesetze  beruhe.  Verboten  sie  doch  die  Terzenintervalle  (einen  Hauptbestand- 
teil  des  Baus  gleichsam  losschraubend)  nur  aus  dem  Grunde,  um  Unbefugte 
vom  Geheimnis  der  Akkordkonstruktion  fernzuhalten  .  .  .  So  sieht  demnach 
die  beriihmte  Monodie  der  Antike  aus! 

Verfehlt,  weil  das  zutreffend  Gemeinte  zwecklos  verwirrend,  erscheint  mir  die 
Wahl  der  Bezeichnungen  »Intuition«  und  »Idealismus«  fiir  die  beabsichtigte 
Polaritat:  Insichgekehrtheit  und  Aussichherausstellung  (Intensitat  und  Ex- 
tensitat)  in  »Deutung  des  Melos «.  Der  Orientale  ist  im  Gegensatz  zum 
europaischen  Augenmenschen  hauptsachlich  Ohrenmensch,  d.  h.  er  laBt  die 
Dinge  durch  sein  Ohr  auf  sich  zukommen,  wahrend  der  Europaer  durch  sein 
Auge  die  Dinge  aufsucht.  Die  Direktive  ist  daher  im  ersteren  Fail  konzentrisch, 
im  letzteren  exzentrisch.  Der  orientalische  Kunstwille  drangt  zur  Abstraktion, 
Entmaterialisierung;  der  europaische  zielt  auf  s  Anschaulichmachen,  Konkreti- 
sieren  ab.  Hauer  auBert  diesbeziiglich  einige  nachdenkliche  Beobachtungen . . . 
Ganzlich  nebelhaft  hingegen  ist,  was  er  in  seiner  Dithyrambe  auf  das  Melos 
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am  SchluB  des  genannten  Buches  hervorbringt.  Zur  »Deutung«,  zum  prazisen 
Verstandnis  seiner  diesbezuglichen  Begriffe  hat  er  da  gewifi  nur  wenig  bei- 
getragen.  Ersetzt  man  das  Wort  »Melos«  z.  B.  durch  »Kategorie«,  so  kommt 
eine  Art  Erkenntnislehre  im  Kantschen  Sinne  heraus.  Er  macht  das  Melos 
zur  Sache  des  Verstandes  und  entzieht  es  dem  Bereich  der  Vernunft:  diese 
Grundtendenz  seiner  Darstellungen  tritt  immerhin  deutlich  hervor.  Ich  lehne 
sie  ab,  wie  alle  iibertriebene  Geistigkeit.  Und  wie  ich  andererseits  alle  iiber- 
triebene  Sinnlichkeit  ablehne.  Nur  die  volle  Ausgeglichenheit  des  Geistes  und 
der  Sinne  ergibt  den  harmonischen  Menschen  und  immanent  damit  das  har- 
monische  Kunstschaffen.  Abkehr  von  dem  einen  wie  von  dem  anderen  racht 
sich,  zumal  sie  geflissentlich  geschieht .  .  .  DaB  Hauer  die  Geistigkeit  wieder- 
zuentdecken  hilft,  sei  als  symptomatisches  Zeichen  der  erstarkenden,  heil- 
samen  Reaktion  auf  die  letztverflossene,  an  das  Stoffliche  verlorene  Periode 
willkommen  geheiBen.  Ich  denke  an  Kandinskijs  Buch  »Uber  das  Geistige  in 
der  Kunst«  (R.  Piper  &  Co.,  Miinchen),  das  bereits  1912  zur  Einkehr,  zur 
Selbstbesinnung  und  Verinnerlichung  gegeniiber  der  Verrohung  und  Ver- 
industrialisierung  des  gerade  wahrend  des  Vorkriegsjahrzehnts  seinen  Hohe- 
punkt  erreichenden  Kunst-»Betriebs«  gemahnt  hat.  Hauers  Biicher  gehoren 
unter  die  Zeichen  dieser  Einkehr,  dieses  erlosend  einsetzenden  Genesungs- 
prozesses.  Die  Friichte  desselben  wachsen  freilich  nicht  dort,  wo  er  sie  ver- 
mutet.  Sein  Mut  zur  Unbefangenheit,  zur  primaren  Betrachtungsweise  sei 
jedoch  begriiBt  und  anerkannt. 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 


INLAND 

8-UHR-ABENDBLATT  Nr.  33  (Februar  1924,  Berlin).  —  »Oskar  Bie  zu  seinem  60.  Geburts- 
tag«  von  Siegmund  Pisling.  Am  9.  Februar  feierte  Bie  seinen  60.  Geburtstag.  Verfasser  stellt 
einige  Lebensdaten  des  bedeutenden  Mannes  fest  und  spricht  dann  uber  die  groBen  Werke 
des  Musikschriftstellers  und  hervorragenden  Stilisten.  (S.  a.  »Die  Musik«  XVI/6,  Marz  1924 
»  Tageschronik  «.) 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  45  (10.  Februar  1924,  Miinchen).  —  »Gustav  Mahlers  nach- 
gelassene  Sinfonie«  von  Paul  Stefan.  Aller  Ohren  warten  auf  das  erstmalige  Erklingen  der 
Zehnten  von  Mahler.  Dieses  Werk,  das  nicht  als  vollig  beendet  in  Mahlerschem  Sinne  gelten 
darf,  war  bislang  dazu  bestimmt,  niemals  gehort  zu  werden.  Frau  Alma  Maria  hatte  lange 
Zeit  geglaubt,  es  nicht  der  Offentlichkeit  iibergeben  zu  diirfen.  Der  Verfasser  dieses  Artikels 
und  auch  Richard  Specht  waren  der  Ansicht,  es  sei  Mahlers  Wunsch  und  Wille, 
dies  Werk  nicht  aufgefuhrt  zu  wissen.  Im  vorliegenden  wird  erklart,  warum  Frau  Mahler 
ihren  BeschluB  umstieB.  Der  Wunsch  des  Meisters  war  nicht  als  eine  direkte  Forderung 
zu  deuten  gewesen.  Autor  erlautert  in  ganz  groBen  Umrissen  den  Bau  der  Sinfonie  und  wie  weit 
sie  als  vollendet  angesehen  werden  darf.  Ernst  Kfenek,  von  dem  es  hieB,  er  »beende  und  er- 
ganze«  ein  Werk  von  Mahlers  Hand  ( !),  arbeitet  lediglich  einiges  Technische  durch,  indem  er 
Skizzen,  deren  Instrumentation  usw.  deutlich  gekennzeichnet  ist,  auf  die  Partitur  ubertragt. 

BERLINER  BORSEN-KURIER  Nr.  85  und  87  (20.,  21.  Februar  1924).  —  »Boris  Godunoff« 
von  Oskar  Bie.  Verfasser  gibt  eine  klare,  feinsinnige  Einfiihrung  in  das  textliche  und  mu- 
sikalische  Wesen  dieser  Oper. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  41  (11.  Februar  1924).  —  » Wie  Hans  v.  Biilow 
sein  Denkmal  erhielt«  von  Paul  Marsop.  Gedenkend  des  dreiBigjahrigen  Todestages  des 
Meisters,  spricht  der  Verfasser  von  der  Trauerfeierlichkeit  am  12.  Februar  1894  und 
schlieBt  daran  die  Betrachtung  eines  nachfolgenden  Beisammenseins  der  Beteiligten, 
bei  dem  der  Plan  zur  Sammlung  fiir  ein  Denkmal  gefaBt  wurde.  Marsop  schildert  nun  in 
seiner  launigen,  geistreichen  Art  die  diesbeziiglichen  Besuche  bei  Joachim,  Menzel,  Mottl, 
Heyse  und  Lenbach. 

SUDDEUTSCHER  MUSIK-KURIER  »Frankischer  Kurier«  Nr.  24  und  38  (24.  Januar,  7.  Fe- 
bruar 1924,  Niirnberg).  —  »Gesangstechnische  Analysen«  von  Kurt  Brache. — »Zur  Auf- 
fiihrung  neuer  Opern«  von  Wilhelm  Altmann.  Verfasser  fordert,  daB  die  Verstandlichkeit 
einer  neuen  Oper  dem  Horer  durch  eine  im  Programm  oder  in  der  Zeitung  veroffentlichte 
Inhaltsangabe  erleichtert  wird.  —  »Weib  und  Liebe  im  Leben  und  Schaffen  Richard  Wagners« 
von  Julius  Kapp.  — »Nageli  und  Greiner«  von  Paul  Marsop. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  52  (31.  Januar  1924,  Berlin).  —  »Mahlers  letzte  Sinfonie«  von 
Richard  Specht.  In  ahnlichem  Sinne  wie  Paul  Stefan  widerruft  der  Autor  sein  Wort  von  dem 
Nicht-in-die-Offentlichkeit-dringen-diirfen  von  Mahlers  X.  Sinfonie.  Gleichzeitig  nimmt  der 
Autor  AnlaB,  in  wahrhaft  pietatvoller  Weise  uber  den  Meister,  sein  letztes  Werk  und  sein 
Wollen  zu  sprechen. 

Nr.  60  (5.  Februar  1924). — »Der  absolute  Tanz«  von  Artur  Michel.  Ausgehend  von  den 
beiden  starksten  Tanzpersonlichkeiten  der  Zeit  —  Rudolf  v.  Laban  und  Mary  Wigman  — , 
gibt  der  Autor  eine  Asthetik  der  »absoluten«  Tanzkunst:  »Der  Tanz,  um  den  es  hier  sich 
handelt,  hat  die  seelische  wie  die  korperliche  Spannweite  des  tanzerischen  Menschen  unend- 
lich  vergroBert.  Er  ist  —  den  Korper  zu  allen  tanzerischen  Moglichkeiten  befreiend  —  in  un- 
geahnte  Tiefen  und  Breiten  elemen taren  menschlichen  Lebens  vorgedrungen.  Von  den  ur- 
tiimlichen  Formen  orgiastischer  Kulte  bis  zu  der  sublimen  Feier  heroischer  Gottnahe,  von 
den  ungebrochenen  Gefuhlsstiirmen  des  primitiven  bis  zu  den  gebrochensten  Regungen  des 
modernen  Menschen  hat  dem  neuen  Tanzer  alles  Menschliche  vertraut  werden  konnen.  Dies 
alles  zunachst  nicht  im  inhaltlich-stofflichen  Sinne  verstanden,  sondern  als  Symbol  tanze- 
rischer  Spannungen,  in  demselben  Sinn,  in  dem  die  Tonspannungen  der  Musik  solche  Be- 
zeichnungsweisen  erlauben. 

So  hat  die  tanzerische  Phantasie  die  Bahn  frei  bekommen,  um  mit  dem  Korper  nach  ihrem 
Willen  zu  schalten.  Mit  dem  eigenen,  wie  mit  dem  fremden,  mit  dem  Individuum,  dessen 
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Ausdruck  sie  selbst  ist,  wie  mit  der  Gruppe,  die  sie  ihren  Intentionen  unterwirft.  Die  Tanz- 
kunst  ist  dorthin  gelangt,  wo  jede  Kunst  erst  anfangt  Kunst  zu  werden:  die  Vision  setzt  sich 
schopferisch  in  reine  Gestalt  um:  Ausdruckswille  und  Formkraft  werden  eins.«  Und  spater 
heiBt  es  in  bezug  auf  die  Musik:  »Der  neue  Tanz  ist  aber  auch  absoluter  Tanz  in  dem  Sinne, 
daB  er  sich  der  Musik  uber-,  nicht  unterordnet,  wie  er  von  ihr  in  seiner  Entstehung  unab- 
hangig  ist.  Die  Musik  ist  ihm  Hilfe  und  Stiitze,  nicht  umgekehrt  er  Erlauterung  oder  Er- 
ganzung  der  Musik.  Auch  hiermit  kehrt  der  Tanz  zu  seinen  religiosen  Urspriingen  zuriick.« 

ALLGEMEINE  MUSIK-ZEITUNG  Heft  3/7  (25.  Januar,  1.,  8.,  15.  Februar  1924,  Berlin).— 
»Von  Musik  und  Sprache«  von  Erwin  Sedding.  —  »Verdi  und  sein  Macbeth«  von  Paul  Mar- 
sop  (s.  a.  »Die  Musik«  XVI/6,  S.  426  unter  »Miinchener  Neueste  Nachrichten «) .  —  »Musik 
und  Wort«  von  Kari  Nielsen.  —  »Ein  Beitrag  zur  Volksliedkunde«  von  Heinz  Pringsheim.  — 
»Gedanken  zum  Problem  der  Filmmusik«  von  Curt  London.  —  »Max  Regers  Chorwerke«  von 
Robert  Hernried. — »Der  Fail  Meyerbeer«  von  Eugen  Kilian. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  IV/4  (Februar  1924,  Berlin).  —  Zum  Gastspiel  Pasquale  Amatos 
veroffentlicht  der  Herausgeber  eine  kurze  Skizze  iiber  den  Gesangsmeister  und  laBt  dann 
Eduard  Hanslicks  Bericht  iiber  die  Urauffiihrung  von  Verdis  »Othello«  am  5.  Februar  1887  in 
Mailand  folgen.  —  Ein  Vorabdruck  aus  der  bei  der  Deutschen  Verlags-Anstalt  erschienenen 
Smetana-Biographie  von  Emst  Rychnovsky  weist  auf  Smetanas  100.  Geburtstag  hin. — Julius 
Kapp  bespricht  die  letzten  Neuerscheinungen  der  Musikliteratur. 

H ALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  19/20  (5.,  20.  Februar  1924,  Essen) . 
—  Feinsinnige  Hinweise  aphoristischer  Art  bringt  Ekkehart  Pfannenstiel  unter  dem  Titel 
»Padagogik  und  Musik  im  Sinne  einer  Lebensgestaltung  «.  —  »Die  Behandlung  musikalischer 
Probleme  im  deutschkundlichen  Unterricht  der  hoheren  Schulen«  von  Paul  Mies.  —  »Raum- 
symbol  und  motorisches  Moment  bei  der  Einfuhrung  in  die  Tonvorstellung«  von  Heinrich 
Werle. — »Das  Schiilerorchester«  von  Willy  Werner  Gottig. 

IMMERM ANNBUND  (DUSSELDORF) .  Die  Geschaftsstelle  des  Immermannbundes  (Diissel- 
dorf ,  Konigsallee  54)  gibt  zu  einem  durch  das  Ros6-Quartett  vorgefiihrten  Kammermusikfest 
ein  umfangreicb.es  Programmheft  heraus,  zu  dem  Richard  Specht  einen  bedeutenden  Aufsatz 
»Entwicklung  und  Erscheinungen  der  Kammermusik«  lieferte.  Die  Kammermusik  von 
Dittersdorf  (1739)  bis  zum  d-moll-Quartett  von  Schonberg  und  dem  jiingsten  Quartett  von 
Korngold  wird  durchschritten  analog  den  Auffiihrungen,  die  sich  in  fesselnder  Programm- 
stellung  iiber  fiinf  Abende  erstreckten. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  3—6  (26.  Januar,  9.  Februar  1924, 
Koin).  —  »Die  Erziehung  zur  Personlichkeit  im  Musikunterricht«  von  Hermann  Waltz. — 
»Friedrich  Klose«  von  Louis  Kelterborn. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  82.  Jahrg.,  Heft  4—8  (23.,  30.  Januar,  6.,  13., 
20.  Februar  1924,  Berlin). — »Der  Instrumentenbau  als  Kulturfaktor«  von  Kari  Wester- 
meyer.  —  »Ein  Regieproblem  «  von  Alfred  Plohn.  Der  Verfasser  auBert  sich  kritisch  iiber  eine 
stilisierte  Neueinstudierung  des  »Bajazzo«  in  Lemberg.  — » Radio «  von  Max  Chop. 

WISSEN  UND  LEBEN  XVII/7  (20.  Januar  1924,  Ziirich).  —  »Unver6ffentlichte  Briefe  Richard 
Wagners«  mitgeteilt  von  Kari  Obser.  Drei  Briefe  aus  der  Luzerner  Tristan-Zeit  werden  hier 
veroffentlicht.  Wagners  sehnliche  Wiinsche  nach  Deutschland  zuriickzukehren  und  die 
Auffiihrung  des  Tristan  zu  betreiben,  lieBen  ihn  zwei  dieser  Briefe  an  seinen  Gonner,  GroB- 
herzog  Friedrich  I.  von  Baden,  einen  dritten  an  seinen  Freund  Devrient  richten. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  II/i— 2  (Januar-Februar  1924, 
Niirnberg-Hildburghausen) .  — »Karl  Wolfrum«  von  einem  seiner  Schiiler.  Uber  den  Meister 
neuerer  Kirchenmusik,  iiber  den  Padagogen,  Komponisten,  Organisten  und  Gelehrten  handelt 
Verfasser  mit  liebevollstem  Verstandnis. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  91.  Jahrg.,  Heft  2  (Februar  1924,  Leipzig).  —  »Die  musikalische 
Internationale «  von  Alfred  Heufi.  Der  Verfasser  spricht  zunachst  iiber  die  » Internationale « 
der  Musik  im  allgemeinen,  iiber  die  Begriindung  der  Internationalen  Gesellschaft  fiir  Neue 
Musik  im  besonderen.  In  Leipzig  wurde  jetzt  eine  Ortsgruppe  gebildet.  Autor  nimmt  AnlaB, 
iiber  die  seines  Erachtens  zweifelhafte  Stellung  Deutschlands  in  diesem  Bund  zu  urteilen. 
Er  geht  auf  politische  Motive  naher  ein,  halt  aber  auch  die  Konkurrenz,  mit  der  Deutsch- 
land —  bedriickt  und  niedergebrochen  im  rein  Materiellen  — in  den  Ring  treten  kann,  fiir 
nicht  vollwertig  und  gerecht.  Weiter  erklart  der  Verfasser,  daB  Deutschland  von  je  einSammel- 
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platz  der  Musik  anderer  Lander  gewesen  sei,  die  Wertvolles  schufen.  Bedeutende  Kunstwerke 
des  Auslandes  hatten  nicht  selten  ihren  Siegeszug  erst  von  Deutschland  aus  angetreten.  Jetzt 
aber  wiirde  hier  ein  Abladeplatz  der  Minder-  und  Halbwertigkeit  (neben  wahrhaft  Gutem) 
entstehen,  wahrend  das  Ausland  sich  bisher  um  deutsches  Schaffen  nur  ganz  geringfiigig  be- 
kummert  habe.  Besonders  weist  der  Verfasser  auf  das  ihm  verfehlt  diinkende  internationale 
Wollen  Deutscher  hin,  da  er  meint,  nur  an  allerinnerster  Einkehr  in  sich  selbst  konne  die 
deutsche  Musik  genesen.  Das  Weitere  ist  beziiglich  der  Leipziger  Ortsgruppe  der  I.  G.  N.  M. 
eine  personliche,  jedenfalls  lokale  Auseinandersetzung,  in  der  Herrn  Dr.  Aber  ein  groB  Teil 
Raum  gewidmet  wird.  —  »Die  Fiihrung  der  melodischen  Linie  in  Beethovens  c-moll-Sin- 
fonie«  von  Georg  Gohler.  Eine  feinsinnige  Analyse  mit  Notenbeispielen. 
ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  WISSENSCHAFT  VI,  4—5  (Januar-Februar  1924,  Miinchen).— 
Georg  Kinsky:  »Hans  Haiden,  der  Erfinder  des  Niirnbergischen  Geigenwerks «.  —  Joseph 
Miiller-Blattau:  «Die  musikalischen  Schatze  der  Staats-  und  Universitatsbibliothek  zu  K6- 
nigsberg  i.Pr.«. — AlbertGeiger:  »Spezielles  uber  Form  und  Inhalt  der  spanischen  Miinchener 
Kodizes. « 

❖     ❖  ❖ 

Herbert  Biehle  gab  im  Verlag  Gebr.  Miiller,  Bautzen,  eine  Broschiire  »Die  Entwicklung  des 
Musiklebens  von  Bautzen  bis  zum  Beginn  der  19.  Jahrhunderts«  heraus;  auf  die  gewissen- 
hafte  Historikerarbeit  sei  hier  hingewiesen. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  64.  Jahrgang,  Heft  4—7  (26  Januar,  2.,  9.,  16.  Februar 
1 924,  Ziirich) .  —  » >Paganinis  Geigenhaltung<  von  Siegf  ried  Eberhardt  't  von  Robert  Reitz.  Buch- 
besprechung.  —  »Instrurnentalrezitative«  von  Eduard  Ftieter.  —  »Der  geschichtliche  >Judas 
Makkabaus< «  von  W.  Heim.  —  »Cherubinis  Oper  >  Elisa< «  von  L.  Schemann. 

DER  AUFTAKT  IV/i  (Februar  1924,  Prag). —  »Wider  den  Virtuosen«  von  Alfred  Einstein. 
Verfasser  spricht  uber  das  Virtuosentum  in  unserer  Zeit  und  daB  das  eigentliche  Virtuosen- 
tum  aus  den  Konzertsalen  immer  mehr  schwindet,  Platz  macht  einer  neuen,  anderen  »Mit- 
teilung«,  fiir  die  erst  die  Sprache,  das  Sprachsymbol  gefunden  werden  muB. — »Pfitzner, 
Mahler,  Bruckner«  von  Arthur  Seidl.  Indem  der  Autor  Werke  der  drei  groBen  Meister  vergleicht, 
besonders  Mahlers  »Lied  von  der  Erde«  und  Pfitzners  Kantate  »Von  deutscher  Seele«, 
zieht  er  feinsinnige  Parallelen  im  Schaffen  und  Empfinden  gerade  dieser  beiden  Komponisten. 
Den  BeschluB  des  tiefgehenden  Essays  hier  auszugsweise  nachzudrucken  verlohnt.  Es  heiBt 
dort:  »Kurz  — ich  stelle  hier  zu  allem  Ende  fest  und  werfe  auf  die  ernste  Gewissensfrage:  Wo  in 
aller  Welt  liegt  da  eigentlich  ein  begriindeter  AnlaB,  den  radikalen  Gegensatz  >Pfitzner— Mahler< 
derart  herauszutreiben  und  den  einen  gegen  den  anderen  (emschlieBlich  Anton  Bruckner) 
formlich  auszuspielen  ?  — wofern  man  eben  nicht  die  »leidige  alte  Rassenweis*  lediglich  nur 
aufspielen  will  und  dabei  ganz  vergiBt,  daB  Juden  doch  ebenfalls  >Menschen<  und  >Kttnstler< 
jezuweilen  sein  konnen,  die  auch  ihr  tiefes  Seelen-  oder  schweres  Herzeleid  haben,  eine 
naturphilosophische  Gesinnung  hegen  und  ernst-religiose  Inbrunst  bei  sich  selber  sehr  wohl 
nahren  konnen ! «  Nun  weist  der  Autor  auf  das  Endergebnis  im  Schaffen  der  drei  hin  und  sagt 
zum  BeschluB:  »Doch  iiberall,  in  allen  drei  Fallen,  bedeutet's  letzthin  den  Himmel  oder  doch 
ein  Aufgehen  im  Ali  und  ist  eigentlich  jew'ge  Ruh'  in  Gott,  dem  Herrn «,  was  unsere  Ton- 
dichter  personlich  meinen.  Beinahe  schon  klingt's  wie  Briinnhildens  groBe  End-Apostrophe  — 
das  tief  bedeutsame:  >Alles — alles  ward  mir  nun  frei<  und  >Ruhe,  ruhe  du  Gott!  ...<,  d. h. 
dein  Kind  hat  dich  endlich  wohl-verstanden,  nunmehr  ganz  iiberwunden  und  will  eingehen 
in  die  — untertauchen  in  der  gottlich-groBen  Natur!  Amen.«  —  >>Suk«  von  Erich  Steinhardt. 
Eine  Monographie  und  asthetische  Betrachtung  des  tschechischen  Meisters  Josef  Suk,  die 
den  ganz  personlichen  Stil  des  Komponisten  feststellt.  —  »Eine  neuartige  Oper«  von  Paul 
Amadeus  Pisk.  Bemerkungen  zu  Alban  Bergs  »Wozzeck«,  wie  wir  sie  in  der  »Musik«  XV/7 
und  XVI/5  schon  brachten.  —  »Der  Fail  Marteau«  von  Max  Unger.  Verfasser  schlieBt  an  die 
Neuerscheinung  »Geschichte  des  Violinspiels«  von  Andreas  Moser  eine  Untersuchung  dariiber, 
ob  die  Erlauterungen  des  Buchautors  uber  Marteau  nicht  teilweise  auf  groblichen  Irrtiimern 
beruhen.  Unger  veroffentlicht  mit  seiner  Meinung  auch  einen  langeren  Auszug  eines  Briefes 
Heinrich  Marteaus  an  ihn,  der  richtigstellend  und  klarend  in  diesem  Fail  wirken  soli.  Ver- 


5o6 


DIE  MUSIK 


XVI/7  (April  1924) 


fi'IH(lHll![!l;lllllui;il!l!lltllllnl(ill!llill[il!!i!!i!!;:i!lltin!l!i|!i!i!iMi;:M!:i;:;t!::::!i;:!:iiiii::i!!:;!!:!!  [MiMiuTiimillillllimillllllNIlIMllIMIIIMllKmilliillillimillllllliMmiiiimiliim 

fasser  kommt  im  weiteren  auf  die  Frage  der  Nationalitat  und  Rasse,  weist  aber  diese  Fragen 
von  sich,  um  zu  erklaren,  daB  es  um  der  Kunst  allein  willen  tief  bedauerlich  sei,  daB  durch  alle 
Anfeindungen  des  Meistergeigers  Marteau  (wie  sie  auch,  wie  wohl  noch  erinnerlich,  in  Miin- 
chen  stattfanden)  seine  Kunst  fiir  Deutschland  verloren  sei.  Zuletzt  glaubt  der  Autor,  Moser 
den  Vorwurf  der  personlichen  Feindschaft  gegen  Marteau  nicht  ersparen  zu  diirfen. 
THE  CHESTERIAN  Heft  37  (Februar  1924,  London) .  —  Jan  Lowenbach  gedenkt  des  hundertsten 
Geburtstages  und  vierzigjahrigen  Todestages  von  »Bedfich  Smetana«  am  2.  Marz.  Uber  seine 
Bedeutung  fiir  sein  Vaterland  und  weit  uber  dessen  Grenzen  hinaus  spricht  der  Verfasser. 
Er  nennt  ihn  »den  Griinder  der  kulturellen  Unabhangigkeit  seines  Vaterlandes.  Smetana  erhob 
eine  Kunst,  die  ein  Bindeglied  aller  Nationen  ist,  zu  reprasentativer  Wichtigkeit  fiir  die  Nation. « 
—  »Kammermusik  fiir  Blasinstrumente «  von  Louis  Fleury.  Verfasser,  dessen  Aufsatz  hier 
in  der  Fortsetzung  vorliegt,  spricht,  angelangt  bei  der  neuen  Kammermusik,  uber  die  Schop- 
fungen  moderner  Musik.  Er  entwickelt  seine  Ansichten  uber  Klangfarben  und  Kombi- 
nationen,  iiber  technische  und  praktische  Moglichkeiten  und  ist  der  Ansicht,  daB  die  Kom- 
ponisten  moderner  Blaser-Kammermusik  viel  zu  wenig  Sorgfalt  auf  die  speziellen  Moglich- 
keiten des  Soloinstruments  verwenden.  Man  miisse  sich  vom  Orchesterblasinstrument  emanzi- 
pieren  und  lernen,  das  Instrument  als  Solisten,  der  mit  weit  mehr  Delikatesse  behandelt  wer- 
den  muB,  zu  betrachten.  Jeder  Ton  sei  horbar,  jeder  »Orchestertrick«  konne  zur  Gefahr  fiir 
den  Klang  werden.  Eine  sehr  interessante  instrumentaltechnische  Episode  aus  dem  Leben 
der  F16te  gibt  Fleury  —  selbst  Praktiker  —  zum  besten.  Er  schildert  das  Entstehen  der  »Flat- 
terzunge«:  »Eines  Tages,  als  Richard  StrauB  eine  unmogliche  Doppelstakkatoskala  fiir  die 
Flote  geschrieben  hatte,  bewaltigte  ein  lustiger  Flotist  diese  Passage  durch  schnelles  Zungen- 
rollen.  StrauB  war  so  entziickt  iiber  den  Erfolg,  daB  er  ihn  alsbald  verwendete.«  —  »Jugend, 
Liebe  und  Musik «  von  G.  Jean-Aubry.  Autor  nimmt  das  Erlebnis  des  jungen  Liszt  mit  der 
Grafin  d'Agoult  in  Genf  zum  AnlaB,  iiber  die  beiden  Jugend-  und  Liebesjahre,  die  der  Meister 
dort  verlebte,  zu  schreiben.  Noch  heute  sieht  man  in  Genf  an  der  Ecke  der  rue  Tabazan  und 
Ecke  der  rue  fitienne  Dumont  eine  Inschrift:  Hier  lebte  1835 — 36  Franz  Liszt,  der  beriihmte 
Pianist. 

THESACKBUT  IV/7  (Februar  1924,  London). — Herbert  Antcliffe  weist  in  einer  warmen  Wiir- 
digung  auf  »Rutland  Boughton  und  sein  >Bethlemen< «,  ein  Musikdrama,  das  sowohl  auf  dem 
Theater,  wie  auch  im  Konzertsaal  aufgefiihrt  wird,  hin.  Er  halt  dieses  Werk  fiir  das  Standard- 
Work  des  englischen  Opernschaffens. — »Die  Lage  der  modernen  Musik  in  Deutschland* 
von  Alfred  Einstein.  Verfasser  zeichnet  das  Bild  des  Wesens  moderner  deutscher  Musik.  Er 
schildert  die  Wege,  die  die  Moderne  eingeschlagen  hat,  und  wohin  sie  diese  fiihren  konnen 
und  fiihren  miissen. — »Weitere  Bemerkungen  uber  australischen  Gemeinde-Gesang«  von 
W.  G.  Whittaker.  — » Richard  StrauB'  />Alpensinfonie< «  von  Havergal  Brian.  Verfasser  weist 
auf  die  Schonheiten  gerade  dieses  Werkes  hin,  in  dem  er  StrauB  ganz  personlich  als  » Alpen- 
wanderer«  wie  im  Heldenleben  als  »Helden«  zu  finden  vermeint. — Unter  einigen  Buch- 
besprechungen  — in  Form  von  Aufsatzen  — findet  sich  bei  Abers  Werk  »Die  Musikinstru- 
mente  und  ihre  Sprache«  die  interessante  Preisangabe:  »1.20  Goldmarks  (in  German)«.  Im 
allgemeinen  beriihrt  es  freudig,  in  dieser  Nummer  besonders  deutsche  Werke,  Komponisten 
und  Schriftsteller  zu  finden.  —  Uber  das  Schaffen  der  englischen  Komponisten  findet  sich 
eine  Aufstellung  der  in  Arbeit  befindlichen  Werke. 

THE  MUSICAL  TIMES  Heft  972  (Februar  1924,  London). — Fortsetzung  von  »Der  Kapell- 
meister  und  seine  Vorlaufer«  von  William  Wallace.  — »>Boris  Godunoff<<  echt  und  anders« 
von  M.  D.  Calvocoressi.  An  Hand  von  Notenbeispielen  weist  Verfasser  die  Verwasserung  des 
genialen  Werkes  vonMussorgskij  durch  seinen  Freund  und  »Helfer«  Rimskij-Korssakoff  nach. 
Er  stellt  die  Personlichkeit  und  Kiinstlerschaft,  die  geniale  Erfindung  Mussorgskijs  hoch  iiber 
Korssakoffs  musikalische  Beschranktheit.  Er  halt  Rimskij-Korssakoff  nicht  einmal  fiir  fahig, 
Mussorgskijs  Logik  und  Genialitat  zu  folgen,  so  daB  der  mit  bestem  Willen  als  »Helfer«  ge- 
kommene  dem  toten  Freunde  nichts  Gutes,  sondern  nur  Schaden  gebracht  hat.  Viele  spezifische 
Eigenheiten  hat  er  dem  Originalwerk  genommen.  Autor  klart  nun  die  Tatsache:  welche  beider 
Fassungen  als  endgiiltige  und  aufzufiihrende  anzuerkennen  sei.  Er  kommt,  sich  auf  Briefe 
Mussorgskijs  berufend,  zu  dem  SchluB,  daB  der  Komponist  selbst  sein  Werk  so  stehen  oder 
fallen  sehen  wollte,  wie  er  allein  es  geschaffen  habe. —  »Gefiihl  und  Technik«  von  Artur 
L.  Salmon.  Verfasser  erlautert  diesen  Unterschied,  indem  er  ihn  in  seiner  Erklarung  den 
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Unterschied  zwischen  Leben  und  Mechanik  nennt.  Erst  dieser  Unterschied  und  seine  Ver- 
bindung  schafft  den  wahren  Kiinstler.  —  »Die  Eroica«  von  R.  W.  S.  Mendl.  Eine  asthetische, 
in  die  Analyse  schweifende  Untersuchung.  — Einige  »vernachlassigte  Werke«  von  Bach  bis 
zur  modernen  Musik  legt  Kaikhosru  Sorabji  den  reproduktiven  Kiinstlern  ans  Herz.  — 
Harvey  Grace  setzt  seine  Analysen  von  »Rheinbergers  Orgelsonaten «  fort. — Adolf  Weifi- 
mann  vergleicht  »Englisches  und  deutsches  Musikleben «.  Der  Verfasser  weiB  die  Quellen 
englischer  Musik  zu  finden  und  spricht  iiber  den  englischen  Musikbetrieb,  eingedenk  dessen, 
daB  in  Deutschland  die  Urzelle  auch  des  englischen  Musiklebens  liegt,  und  hofft  auf  eine 
weiter  so  giinstige  Musikentwicklung  in  England  auf  dem  Wege,  den  sie  beschritten  hat, 
trotzdem  auch  dort  der  »Betrieb«  die  Produktion  zu  hemmen  versucht. 

LA  REVUE  MUSICALE  V/4  (Februar  1924,  Paris).  — »  Rossini  in  London «  von  Giuseppe  Ra- 
diciotti.  Verfasser  ist  der  Meinung,  daB  Rossini  nach  der  Auffiihrung  der  »Semiramis«,  von 
der  er  ein  lebendiges  Bild  gibt,  nach  London  gegangen  sei,  um  seinen  Ruhm  zu  verbreiten 
und  seine  finanzielle  Lage  zu  starken.  Er  gibt  dann  eine  tjbersicht  iiber  das  musikalische 
Leben  in  London  zur  Zeit,  als  Rossini  dort  eintraf  (13.  Dezember  1823).  Die  Reise  vermittelte 
ihm  Jean-Baptiste  Benelli,  der  Impresario  des  King's  Theater.  Uber  sein  Leben  dort  und  die 
Auffiihrung  seiner  Werke  (»Zelmira«,  »Othello«,  »Semiramis«,  »Barbier  von  Sevilla«)  be- 
richtet  der  Aufsatz  im  folgenden.  Mit  der  »Basis  fiir  sein  Gliick«  verliefi  Rossini  schliefilich 
England,  mit  175  000  Franken  und  der  Erinnerung  an  ein  Volk,  das  gegen  ihn  unendlich  zu- 
vorkommend  und  gastfreundlich  gewesen  war.  —  »Uber  die  Tanze  auf  Java,  in  Indochina 
und  Indien«  von  Philippe  Stern.  Eine  interessante  tanz-asthetische  Studie  mit  zahlreichen 
Zeichnungen  von  Maurice  Garnier.  —  »Unver6ffentlichte  Briefe  von  Lecocq  an  Saint-Saens  «, 
mitgeteilt  von  Georges  Lebas,  dem  Direktor  der  Bibliothek  und  des  Museums  in  Dieppe.  Briefe 
aus  den  Jahren  1885 — 1902  sprechen  von  der  innigen  Freundschaft  beider  MSnner.  Inter- 
essante Zeitfragen  der  Musik  und  des  Musiklebens,  echten  Kiinstlerklatsch  iiber  die  »Kon- 
kurrenz«  usw.  rollt  Lecocq  auf.  Sehr  amiisant,  was  er  im  letzten  der  Briefe  vom  Januar  1902 
iiber  Wagner  schreibt,  nachdem  er  iiber  Massenet  und  die  Auffiihrung  der  »Griseldis«  ge- 
sprochen  hat:  »  [. . .  man  hat  da  eine  Musik,  die  einem  nicht  den  Kopf  sprengt  und  deren  Partitur 
man  entziffern  kann  ( Massenet) ] .  Und  ob  ich  >Siegfried<  gesehen  habe  ?  Ich  habe  Angst  davor, 
vier  Stunden  Wagner,  das  ist  mir  zu  viel.  Ich  mochte  Stiicke  davon  horen.  Meine  arme  Kon- 
stitution !  Ich  kann  nicht  von  8  Uhr  bis  Mitternacht  bewundern,  das  ist  mir  zu  viel. «  — 
oZwei  polnische  Napoleon-Opern«  von  Zdislas  Jachimecki.  Mit  Notenbeispielen  versehen, 
erinnert Verfasser anzweiOpern,  deren  HauptfigurNapoleon  ist:  »  Zelis  und  Valcour  oder Bona- 
parte in  Kairo «  von  Michel  Cleophas  Oginski  entstand  1798.  Der  Stoff  erinnert  schwach  an 
Mozarts  »Entfuhrung«.  Eine  arabische  Haremsdame,  Zelis,  liebt  einen  jungen  Franzosen, 
Valcour,  und  gibt  ihm  im  Harem  mit  Lebensgefahr  ein  Stelldichein.  Der  Pascha,  dem  Zelis 
gehort,  iiberrascht  die  beiden  Liebenden  und  verurteilt  sie  zum  Tode.  Doch  da,  in  hochster 
Not,  kommt  die  Kunde,  daB  Napoleon  iiber  die  Mameluken  gesiegt  und  sie  unterworfen  hat. 
Er  selbst  erscheint  im  Kreise  seines  Stabes.  Er  verkiindet  die  »Freiheit  der  Nationen«,  fordert 
vom  Pascha  Verzicht  und  vereinigt  die  Liebenden.  Ein  Fest  zu  Ehren  Bonapartes  beschlieBt 
den  Einakter.  —  Der  Text  der  zweiten  Napoleon-Oper  ist  von  Louis  Osinski,  die  Musik  von 
Joseph  Elsner,  dem  Manne,  der  sich  um  die  Griindung  der  Warschauer  Oper  sehr  verdient 
gemacht  hat  und  der  etwas  spater  Chopins  Lehrer  wurde.  »Andromeda«  ist  der  Titel  dieser 
allegorischen  Oper,  in  der  Napoleon  der  Held  der  Mythe  wird.  —  »Das  Todesgefiihl  in  Schu- 
berts  Werk«  von  Martial  DouSl.  Eine  fur  den  Auslander  immerhin  erstaunlich  tiefgreifende 
Einfiihlung  in  Schuberts  Werk  und  Personlichkeit. 

MUSICA  D'OGGI  V/12  bis  VI/i  (Dezember  1923,  Januar  1924,  Mailand). — »Enrico  Caruso« 
von  Arturo  Lancellotti.  — »Ludomir  Rozycki  und  seine  Opernszene«  von  Henry  Orwiol.  — 
»Musiker  des  17.  Jahrhunderts  in  Rom.  G.  B.  Costanzi,  Cellist  und  Komponist«  von  Alberto 
Cametti.  —  » Giuseppe  Gallignani«  von  Marco  Anzoletti.  —  »Die  Lyrik  von  Vincenzo  Davico« 
von  Massimo  Zanotti  Bianco. 

IL  PIANOFORTE  V/i  und  2  (Januar,  Februar  1924,  Turin).  —  Ildebrando  Pizetti  setzt  seine 
»Briefe  an  einen  jungen  Musiker«  fort.  — »Das  Musikdrama«  von  Gastone  Rossi-Doria.  — 
»Musik  und  Kultur«  von  Guido  Pannain.  —  »Uber  die  Wiedergabe  klassischer  Klavierwerke « 
(Chopin:  Berceuse)  von  Luigi  Perrachio.  — »Das  Kreuzen  der  Hande«  von  Clement  A.  Harris. 
Eine  klaviertechnische  Studie.  Ernst  Viebig 
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bUcher 

PAUL  BEKKER:  »Neue  Musik*.  Gesammelte 
Schriften  Band  III.  Verlag:  Deutsche  Ver- 
lags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin. 
Dieser  dritte  Band  der  gesammelten  Schriften 
Bekkers  enthalt  ein  Vorwort  an  Ferruccio  Bu- 
soni  und  fiinf  groBere  Aufsatze  und  Reden: 
»Die  Sinfonie  von  Beethoven  bis  Mahler«, 
»Franz  Schreker«,  »Neue  Musik «,  »Die  Welt- 
geltung  der  deutschen  Musik «,  »Deutsche 
Musik  der  Gegenwart«.  Als  Flugschriften  und 
Einzeldrucke  sind  diese  Arbeiten  schon  seit 
einigen  Jahren  an  die  Offentlichkeit  heraus- 
gegangen  und  haben  die  verschiedenste  Be- 
urteilung  erfahren.  Es  kann  hier  nicht  die 
Aufgabe  sein,  Wohlbekanntes  erneut  zu  er- 
ortern.  Die  Umwertung  vieler  noch  vor  zwei, 
drei  Jahren  als  giiltig  angenommener  Werte 
hat  begonnen,  und  auch  Bekker  ist  nicht  an 
den  Resultaten  seiner  Einzelstudien  stehen 
geblieben.  Er  hat  den  ganzen  Problemkreis 
der  »Neuen  Musik «  abgetastet,  am  feinfiihlig- 
sten  in  der  Studie  »Deutsche  Musik  der  Gegen- 
wart«.  Jetzt  erkennt  dieser  riicksichtslose  Zeit- 
kritiker,  daB  die  Probleme  der  modernen  Mu- 
sik, wie  er  sie  vor  sich  hingestellt  hat,  in  ge- 
wissem  Sinne  erschSpft  sind  oder  richtiger: 
daB  ihre  erschopfende  Losung  gebunden  ist 
an  die  Erfassung  eines  noch  tieferen,  bisher 
nur  latent  mitspielenden  Grundproblems.  Dies 
Grundproblem  heiBt:  Auseinandersetzung  mit 
der  Romantik.  Es  wird  einem  nicht  entgehen 
konnen,  daB  Bekker  hier  mit  einer  (im  Vor- 
wort ausgesprochenen)  f  sinen  selbstkritischen 
Wendung  zugleich  die  Richtung  andeutet,  die 
der  Beurteiler  seines  Buches  einschlagen  muB, 
will  er  nicht  am  Wesentlichen  vorbeiraten. 
Es  hieBe  fuglich  der  Konsequenz,  mit  der 
Bekker  vorgeht,  am  besten  entsprechen,  wenn 
man  auf  die  kritische  Wertung  des  vorliegen- 
den  Bandes  nur  unter  dem  Vorbehalt  einer 
endgiiltigen  Stellungnahme  einginge,  sobald 
eben  das  Werk  erschienen  sein  wird,  das  die 
Auseinandersetzung  mit  dem  neunzehnten 
Jahrhundert  und  seiner  starksten,  symbol- 
trachtigen  Einzelerscheinung:  Richard  Wag- 
ner  verspricht.  Es  kann  einem  jedoch  bei  auf- 
merksamer  Beobachtung  nicht  entgehen,  daB 
Bekker  schon  in  der  letzten,  1921  entstan- 
denen  (und  meines  Wissens  leider  weniger 
beachteten)  Schrift  uber  »Deutsche  Musik  der 
Gegenwart «  bis  in  die  unmittelbare  Gedanken- 
nahe  Wagners  vorgedrungen  ist  und  hier  so 
etwas  wie  die  Praliminarien  zu  jener  Haupt- 


auseinandersetzung  gibt.  Bekker  interpretiert 
in  dieser  Arbeit  eine  Reihe  empirischer  Tat- 
bestande  bald  vom  Standpunkt  einer  speku- 
lativen  Asthetik,  bald  aus  dem  Gesichtskreis 
des  Musik-Geschichtsphilosophen.  Nur  aus 
seiner  besonderen  Denkrichtung  heraus  kann 
verstanden  werden,  warum  diese  ganze  intui- 
tionsreiche,  in  Einzelheiten  analytischer  Art 
so  hervorragende  Betrachtung  dogmatisch 
verhartet,  sobald  das  Schaffen  der  Gegenwart 
und  Jiingstvergangenheit  beriihrt  wird.  Bek- 
ker spricht  uber  Erscheinungen  wie  Schreker, 
Schdnberg  einerseits,  Strau.fi  und  Pfitzner 
andererseits  im  ehrlich-rigorosen  Ton  der 
Uberzeugung,  und  er  hat  die  subjektive  Wahr- 
heit  f iir  sich;  ebenso  aber  wird  er  es  gelten 
lassen,  daB  man  seinem  Dogma  die  eigene 
subjektiv  begriindete  Ansicht  entgegenhalt. 
Die  Gefahr  einer  objektiv  nicht  zu  rechtferti- 
genden  Haltung  gegeniiber  einzelnen  Person- 
lichkeiten  und  Erscheinungen  der  Musik- 
geschichte  ist  erst  da  gegeben,  wo  das  Dogma 
auf  der  einen  die  Tendenz  auf  der  anderen 
Seite  auslost.  Ein  Ausgleich  ist  erst  zu  er- 
warten,  sobald  ein  Moment  eingetreten  sein 
wird,  dem  auch  das  zustarkst  begriindete 
gedankliche  System  nicht  standhalt:  die  Re- 
aktion  aus  dem  Gefiihl.  Jede  Revision  aber, 
die  aus  gefuhlsmaBiger  Umstellung  zu  irgend- 
einer  Einzelerscheinung  kommt,  zieht  eine 
Kette  neuer  Werturteile  nach  sich.  Vielleicht 
wird  das  innere,  erkenntnismaBige  Ringen  um 
das  Grundproblem  »Wagner«  Paul  Bekker  zu 
einer  objektiv  vertretbaren,  allgemeinverbind- 
licheren  Deutung  der  Musikverhaltnisse  der 
Gegenwart,  zu  einem  tieferen  und  leiden- 
schaftsloseren  Blick  in  den  musikalischen  Ge- 
staltwandel  verleiten.  Wir  haben  den  Augen- 
blick  weniger  zu  erhoffen  als  —  abzuwarten. 
Mit  Bestimmtheit  zu  erwarten:  denn  die  innere 
Entwicklung,  vielmehr  die  schopferische 
Selbstentf altung  —  um  deren  Anerkennung 
auch  der  Schriftsteller  ringen  muB  —  drangen 
auf  einen  entscheidenden  Punkt  hin.  Es  ist 
gleichgiiltig,  ob  die  Entscheidung  Revision 
oder  Revolution  bedeuten  wird,  es  ist  auch 
gleichgiiltig,  ob  das  kommende  Buch  Bekkers 
schon  den  endgiiltigen  Ausklang  seiner  Ge- 
danken  in  eine  kiinstlerische  Weltanschauung 
von  integraler  Bedeutung  bringen  wird:  we- 
sentlich  ist,  daB  iiberhaupt  ein  gedanklich- 
schopferisches  Erfassen  der  weiten  musika- 
lischen Zusammenhange,  daB  schopferische 
Eigengestaltung  zu  erkennen  ist.  Wenn  man 
die  vorliegenden  Aufsatze  in  ihrer  chrono- 
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logischen  Reihenfolge  liest,  wird  man  sogar 
eine  imponierende  Entwicklung  erkennen. 
Insofern  ist  der  niedergeschriebene  Gedanke 
vielleicht  weniger  wesentlich  als  der  unaus- 
gesprochene,  ist  der  unbeschriebene  Raum 
zwischen  den  einzelnen  Arbeiten  vielsagender 
als  die  Arbeit  selbst.  Es  eriibrigt  sich  bei 
unserem  Grundverhaltnis  zu  dem  Buch,  hier 
auf  Einzelheiten  polemisierend  oder  zustim- 
mend  einzugehen.  Es  mag  nur  hingewiesen 
werden  auf  den  geradezu  gewaltigen  Zuwachs 
von  weltanschaulichen  und  kunstanschau- 
lichen  Werten,  von  darstellenden  Kraften  und 
technischen  Mitteln  etwa  zwischen  dem  vor- 
wiegend  unter  Eindruck  Kurthscher  Ideen  ent- 
standenen  Vortrag  »Neue  Musik «  und  dem 
thematisch  verwandten  SchluBaufsatz,  der 
beispielsweise  in  den  einzigartigen  Gedanken 
uber  klassische,  altklassische,  romantische 
Harmonik  und  Metodik  die  vollige  Emanzi- 
pation  von  fremder  Anschauungsweise  ver- 
rat,  und  in  temperamentvollem  und  klarem 
kiinstlerischen  Vortrag  selbst  innerhalb  von 
Bekkers  Schrifttum  seinesgleichen  sucht.  Auch 
etwa  das  Phanomen  des  letzten  Beethoven  ist 
hier  mit  den  feinsten  Organen  des  kiinstleri- 
schen Menschen  erfaBt.  Bekkers  Buch  ist  alles 
in  allem  ein  noch  grofieres  Versprechen  als 
Erfiillung.  Es  wird  gerade  in  diesem  Sinne 
eine  oft  empfundene  Liicke  auszufiillen  haben. 

Hans  Schnoor 

HANS  JOACHIM  MOSER:  Geschichte  der 
deutschen  Musik  vom  Beginn  des  Dreifiig- 
jdhrigen  Krieges  bis  zum  Tode  Joseph  Haydns. 
Geschichte  der  deutschen  Musik  in  zwei  Ban- 
den.  Zweiter  Band,  erster  Halbband.  Verlag: 
J.  G.  Cottasche  Buchhandlung  Nachfolger, 
Stuttgart  und  Berlin  1922. 
Der  weitreichende  Erfolg  des  ersten,  nunmehr 
schon  in  zweiter  Auflage  vorliegenden  Bandes 
von  Mosers  » Geschichte  der  deutschen  Musik « 
war  nicht  nur  seinem  Programm  zu  danken, 
der  verstandnisvollen  und  warmherzigen  Selbst- 
besinnung  deutscher  musikwissenschaftlicher 
Arbeit  auf  das  herrlichste  Kulturgut  des  deut- 
schen Volkes,  auf  seine  Musik,  sondern  auch 
der  neuartigen  Stoffbehandlung  und  -gruppie- 
rung.  Dem  Fortschritt  friiherer  musikge- 
schichtlicher  Darstellungen  von  der  Heroen- 
zu  einer  Epochengeschichte  mit  bewuBt  stil- 
kritischer  Einstellung  (vgl.  H.  Mersmann  im 
Petersjahrbuch  fiir  1921)  reihte  sich  hier  eine 
Einteilung  nach  Umwelten  an,  nach  »akusti- 
schen  Hintergriinden«  (»Tonkunst  der  Wal- 
der«,  »Tonkunst  der  deutschen  K16ster«  usw.). 
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Ober  das  Mittelalter  hinaus  konnte  Moser  im 
zweiten  Band  allerdings  seinen  Stoff  nur  noch 
auf  einer  begrenzten  Strecke  (17.  Jahrhundert) 
in  ahnlicher  Weise  gruppieren  (»geistlich- 
weltlich«).  Im  iibrigen  wies  die  Einstellung  der 
Musik  in  das  Gesamtbild  des  geistigen  Lebens 
unserer  Nation  von  selbst  den  weiteren  rich- 
tigen  Weg.  Die  Oberschriften  des  dritten  und 
vierten  Buches  (»Das  Halbjahrhundert  des 
Hochbarock«  und  »Das  Halbjahrhundert  der 
Empfindsamkeit«)  lassen  erkennen,  wie  Moser 
jenes  von  der  Musikwissenschaft  schon  da  und 
dort  in  Angriff  genommene  Zeitproblem  an- 
zufassen  weiB,  das  O.  Walzel  auf  die  Formel 
von  der  » wechselseitigen  Erhellung  der  Kiinste  « 
gebracht  hat.  Mit  der  Durchfiihrung  dieser  oft 
recht  heiklen  Aufgabe  hat  der  Verfasser  die 
offensichtlichen  Gefahren  einer  Uberspannung 
durchweg  gemieden,  vor  denen  neuerdings  mit 
Recht  H.  Abert  (Archiv  fiir  Musikwissen- 
schaft V,  1,  1923)  die  mit  dem  Parallelismus 
der  Zeitstile  arbeitende  Musikwissenschaft  ge- 
warnt  hat.  Die  schon  im  ersten  Bandesowohl- 
gelungene  Einstellung  auf  kulturgeschicht- 
liche  Gesichtspunkte  ist  auch  in  der  Fort- 
setzung  wieder  —  man  lese  nur  gleich  das 
erste  Kapitel  »Das  Zeitalter  des  DreiBigjahri- 
gen  Krieges « — mit  soviel  Lebensfiille  der 
Darstellung  durchgefiihrt,  daB  Mosers  Ge- 
schichte der  deutschen  Musik  nun  erst  recht 
das  hohe  Verdienst  zukommt,  ein  lesbares,  an 
Anregungen  reiches  und  mit  dem  strengen 
Verantwortlichkeitsgefiihl  des  Musikwissen- 
schaftlers  seiner  Leserwelt  gegeniiber  ge- 
schriebenes  Buch  fiir  die  Hand  des  Gebildeten, 
ein  deutsches  Hausbuch  im  besten  Sinne  des 
Wortes  geworden  zu  sein. 
Die  im  ersten  Bande  noch  etwas  aufdringliche 
Behandlung  mancher  umstrittenen  Probleme, 
ein  dem  Laien  nicht  immer  leicht  zugangliches 
Sichverlieren  in  kompositionstechnische  Einzel- 
heiten hat  einem  sichtbaren  Streben  nach  Ge- 
meinverstandlichkeit  Platz  gemacht.  Erfreu- 
lich  oft,  wenn  auch  nicht  in  vollem  Umfang, 
wird  der  Leser  durch  erlauternde  Anmer- 
kungen  mit  der  musikgeschichtlichen  Termi- 
nologie  vertraut  gemacht  (S.  34, 2:  »Basso 
ostinato«,  S.  121,  3:  »Doubles«,  S.  330,  3: 
»durchbrochene  Arbeit«).  Zahlreiche  Noten- 
beispiele  sorgen  fiir  die  notwendige  Anschau- 
lichkeit.  Einen  wesentlichen  Teil  des  Buches 
beanspruchendie  Charakteristiken  der  Musiker- 
personlichkeiten.  Da  ergeben  sich,  auch  fiir 
die  Kleinmeister,  durchweg  scharf  gesehene 
und  plastisch  herausgearbeitete  Personlich- 
keitsbilder.  Den  »  Kleinmeistern  «  des  18.  Jahr- 

34 


5io 


DI  E  MUSIK 


XVI/7  (April  1924) 


lll![|[|llll>!!ll[lll!llllllll!lllllll!!ini< 


iiimimiimimiiM 


[||||lll!!llli[|l!llll!!!IIH 


hunderts  gilt  ein  ganzes  Kapitel.  Es  gehort 
uberhaupt  zu  den  fruchtbaren  Seiten  dieser 
Musikgeschichte,  daB  sie  auch  dem  Laien 
gegeniiber  sich  nicht  scheut,  unbekannten 
oder  weniger  bekannten  Erscheinungen  auf 
Kosten  des  Gelaufigen  breiteren  Raum  zu 
gonnen.  Nur  so  lieB  sich  die  ungeheure  Stoff- 
fiille  im  Rahmen  eines  lesbaren  Buches  wirk- 
lich  nutzbringend  bewaltigen.  Der  Standpunkt 
des  Verfassers  gerade  seinem  breiteren  Publi- 
kum  gegeniiber  verpflichtet  die  Musikwissen- 
schaf  t  zu  besonderem  Dank.  Sie  sieht  hier  ihre 
vielfaltige  Einzelarbeit  in  vorbildlicher  Weise 
vor  dem  Blick  des  Lesers  ausgebreitet,  der  sich 
von  dem  in  den  Anmerkungen  zusammen- 
getragenen  Material,  auch  wenn  er  das  Buch 
zunachst  einmal  gerne  ohne  seine  Anmer- 
kungen lesen  wird,  sicher  nicht  abgestoBen, 
sondern  eher  angezogen  fiihlt.  Es  werden  da 
durch  standige  Hinweise  auf  die  Editions- 
arbeit  der  Musikwissenschaft  etwa  in  den 
Denkmalern  der  Tonkunst  und  durch  un- 
zahlige  andere  Bemerkungen  unserer  Auf- 
fuhrungspraxis,  z.  B.  auch  fiir  die  Hausmusik, 
fruchtbare  Wege  gewiesen.  Aber  dariiber  hin- 
aus  bringt  das  Werk  durch  die  Inhaltsfiille 
seiner  FuBnoten  gerade  dem  Fachmann  rei- 
chen,  unerwarteten  Gewinn.  Moser  hat  sich 
nicht  an  die  gedruckte  Uberlieferung  allein  ge- 
halten,  sondern  daneben  ein  ausgedehntes 
handschriftliches  Material  zugrunde  gelegt. 
Die  Auswertung  vieler  entlegener  Spezial- 
arbeiten  stellt  man  auf  Schritt  und  Tritt  fest, 
um  einen  besonderen  Vorzug  des  Buches  fiir 
den  Fachmann  namhaft  zu  machen. 
DaB  hier  in  der  Vollstandigkeit  und  Zuver- 
lassigkeit  der  Einzelheiten  der  nachschaffen- 
den  Hand  fiir  spatere  Auflagen  noch  zu  tun 
bleibt,  schmalert  natiirlich  nicht,  was  Mosers 
Musikgeschichte  an  synthetischen,  schopferi- 
schen  Kraften  in  der  Stoffbehandlung  zutage 
treten  laBt.  Empfindlich  vermiBt  man  unter 
der  angefiihrten  Bach-Literatur  (S.  199,2)  das 
bedeutsame  Buch  von  Kurth.  Der  Riemann- 
schen  Ausgabe  von  Glucks  Triosonaten 
(S.  336,  2)  ist  die  von  G.  Beckmann  wegen 
ihrer  Continuobearbeitung  vorzuziehen.  Von 
Dittersdorfs  Quartetten  liegen,  worauf  schon 
E.  Istel,  K.  Krebs'  »Dittersdorfiana«  berich- 
tigend,  hinwies  (Z.  I.  M.  G.  IV,  4,  1903),  nicht 
nur  drei  (S.  346,  4),  sondern  seit  langerer  Zeit 
alle  sechs  in  Payne-Eulenburgs  kleinen  Par- 
titurausgaben  vor.  Unter  Fr.  W.  Marpurgs 
Zeitschriften  (S.  359,  3)  fehlen  seine  »Kriti- 
schen  Briefe  uber  die  Tonkunst «,  unter  der 
Zumsteeg-Literatur  (S.  369,  1)  die  wichtigen 


Arbeiten  von  Scheibler  und  Sandberger.  Uber 
den  Freiherrn  v.  Seckendorff  (S.  368)  gibt  es 
eine  Bonner  Dissertation  von  V.  Knab  (1913). 
Unter  den  Bachschen  Schulern  und  Enkel- 
schulern  (S.  345)  wird  das  summarische  Ur- 
teil:  »trotz  oft  erheblicher  technischer  An- 
spriiche  teils  altertiimlich,  teils  flach«,  der 
Klaviermusik  eines  Goldberg,  Mtithel  und  gar 
HaBler  keineswegs  gerecht,  was  allerdings  um- 
fassende  Spezialuntersuchungen,  von  Strobels 
neuester  Dissertation  uber  HaBler  abgesehen, 
noch  naher  zu  erweisen  hatten.  Der  Hinweis 
auf  den  Prioritatenstreit  beziiglich  der  An- 
fange  des  neuen  Instrumentalstils  um  1750 
(S.  334,  3)  laBt  die  sicher  meist  recht  frag- 
wiirdige,  aber  doch  nicht  unwichtige  Stellung- 
nahme  des  Auslandes  zu  dieser  Frage  (z.  B. 
Torrefrancas  Aufsatze  in  der  »Rivista  musicale 
italiana«)  ohne  ersichtlichen  Grund  auBer 
acht.  Die  Bedeutung  Kuhnaus  als  Schopfer 
der  Klaviersonate  (S.  125)  hatte  wohl  etwas 
scharfer  umrissen  und  mit  einem  Seitenblick 
auf  Pasquini  richtig  beleuchtet  werden  konnen. 
Im  ersten  Buch  (»Die  Kirchenmusik  im  Jahr- 
hundert  des  Friihbarock«)  kommt  das  katho- 
lische  Kirchenlied  zu  kurz.  Den  Arbeiten  von 
Arnold  Schmitz-Bonn  (Zeitschrift  fiir  Musik- 
wissenschaft IV,  Gregoriusblatt  1921)  *waren 
hierfiir  noch  manche  Aufschliisse  zu  ent- 
nehmen  gewesen.  Die  Aufstellung  eines  be- 
sonderen Choralchors  bei  Auffiihrungen  aer 
MatthSus-Passion  ist  in  Koin  (S.  222,  3)  in- 
zwischen  der  Not  der  Zeit  zum  Opfer  gefallen, 
war  vielleicht  aber  uberhaupt  nicht  ganz  un- 
anfechtbar. 

Ober  diese  Ausstellungen  im  einzelnen  hin- 
weg  richtet  sich  der  Blick  nochmals  auf  die 
Gesamtleistung  mit  dem  aufrichtigenWunsche, 
daB  in  nicht  allzu  ferner  Zeit  der  SchluBband 
diese  Geschichte  der  deutschen  Musik  kronen 
moge,  die  heute  schon  neben  W.  Scherers 
» Geschichte  der  deutschen  Literatur «  und 
G.  Dehios  » Geschichte  der  deutschen  Kunst« 
einen  Ehrenplatz  in  der  Biicherei  jedes  Ge- 
bildeten  behaupten  sollte.         Witti  Kahl 

RICHARD  WAGNER:  Mein  Leben.  Kritisch 
durchgesehen,  eingeleitet  und  erldutert  von  Wil- 
helm  Altmann.  Verlag:  Bibliographisches  In- 
stitut, Leipzig  1923. 

Die  Lebensbeschreibung  liegt  jetzt  in  drei 
offentlichen  Ausgaben  vor:  in  der  groBen 
zweibandigen  Ausgabe  von  1911,  die  zwar 
auBerlich  sehr  vorteilhaft  wirkte,  aber  durch 
zahlreiche  Druckfehler  entstellt  war.  Daher 
folgte  bereits  1914  eine  zweite  einfachere 
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»Volksausgabe«  mit  allerlei  Berichtigungen. 
Ganz  einwandfrei  ist  diese  Volksausgabe  nicht; 
nur  wem  die  Originale,  also  die  Handschrift 
selber  und  die  Basler  Urausgabe,  zuganglich 
waren,  konnte  sich  bei  abweichenden  Lesarten 
ein  richtiges  Urteil  bilden.  Wie  die  Voranzeige 
der  Ausgabe  von  191 1  bemerkte,  sind  einige 
wenige  Worte  des  Urdrucks  bzw.  der  Hand- 
schrift im  Neudruck  gestrichen.  Dagegen  ist 
nichts  zu  sagen;  aber  die  Abweichungen  oder 
Auslassungen  sollten,  wie  z.  B.  in  meiner  Aus- 
gabe der  Wesendonkbriefe,  im  Satze  wenig- 
stens  angedeutet  sein,  namentlich  um  die 
Meinung,  daB  wichtige  Einzelheiten  unter- 
driickt  waren,  zu  entkraften.  Altmann  be- 
miihte  sich  um  Einsicht  in  Handschrift  und 
Urdruck,  um  einen  wirklich  kritischen  Text 
zu  geben.  Da  sein  Gesuch  nicht  bewilligt  wer- 
den  konnte,  so  muBte  er  sich  an  den  Text  der 
Volksausgabe  halten,  der  nur  mit  Hilfe  an- 
derer  ihm  zuganglicher  Quellen  hie  und  da 
berichtigt  wurde.  Bis  zur  endgiiltigen  kritischen 
Ausgabe,  die  noch  im  weiten  Felde  steht,  ist 
sein  Text  jedenfalls  zuerst  zu  befragen,  wenn- 
schon  bei  wichtigen  Einzelheiten  immer  ein 
Vergleich  mit  den  Drucken  von  191 1  und  191 4 
sich  daneben  empfiehlt.  In  der  Einleitung  legt 
der  Herausgeber  seinen  streng  sachlichen 
Standpunkt  dar,  wie  das  Werk  nach  seinem 
geschichtlichen  und  kiinstlerischen  Werte  zu 
beurteilen  und  zu  beniitzen  ist.  In  meiner 
Einleitung  zur  » Volksausgabe «  der  Briefe 
Richard  Wagners  an  Mathilde  Wesendonk 
(1915,  94.  Aufl.  1922)  ist  das  Verhaltnis  der 
Lebensbeschreibung  zu  den  aus  unmittelbarer 
Stimmung  des  Augenblicks  geschriebenen 
Briefen  an  einem  bedeutungsvollen  Beispiel 
aufgezeigt.  Die  Widerspriiche  erklaren  sich 
aus  den  ganzlich  verschiedenen,  durch  die 
veranderten  Zeitumstande  und  Riicksichten 
bedingten  seelischen  Voraussetzungen  des  Ur- 
hebers  jener  schriftlichen  Urkunden.  Die  Be- 
deutung  der  Altmannschen  Ausgabe  beruht 
auf  Einleitung  und  Anmerkungen  (56  Seiten), 
worin  die  iibrigen  Zeugnisse,  besonders  die 
zahlreichen  Briefe  Wagners,  zur  Erganzung 
und  Berichtigung  herangezogen  wurden.  Als 
genauer  Kenner  der  Wagner-Literatur,  als 
Herausgeber  der  Briefregesten  Wagners,  als 
Vorstand  der  reichen  musikalischen  Abteilung 
der  Berliner  Staatsbibliothek  war  Altmann 
mit  allen  wissenschaftlichen  Hilfsmitteln  ver- 
sehen,  um  eine  fast  erschopfende  fortlaufende 
Erlauterung  zu  bieten,  die  sich  aber  nur  auf 
tatsachliche  kurze  Angaben  und  Hinweise  be- 
schrankt  und  den  Benutzer  zur  weiteren  selb- 


standigen  Nachforschung  anleitet.  »Mein  Le- 
ben«  ist  ein  Kunstwerk  wie  »Dichtung  und 
Wahrheit«;  oft  liest  es  sich  wie  ein  spannen- 
der  Roman,  von  allen  Schriften  Wagners  fes- 
selt  es  am  meisten.  DaB  diesem  Werk  eine 
neue  sachkundige  Ausgabe  zuteil  ward,  be- 
griiBen  wir  mit  Freude.  Dem  Forscher  und 
Kunstfreund  ist  sie  hochwillkommen.  Der 
Verlag  hat  fiir  eine  wiirdige  Ausstattung  des 
Buches,  dem  Bilder  und  Handschriftenproben 
eingeschaltet  sind,  gesorgt.  Es  ist  kaum  zu 
bezweifeln,  dafi  auch  fiir  die  Lebensjahre  nach 
1864  ebenso  genaue  und  sorgfaltige  Aufzeich- 
nungen  in  Tagebuchform  vorliegen,  die  freilich 
nicht  zu  kunstvoller,  einheitlicher  Darstellung 
zusammengefaBt  wurden.  Sie  spiegeln  sich 
teilweise  im  6.  Band  von  Glasenapps  »Leben 
Richard  Wagners  « ( 1 9 1 1 ) .  Spateren  Geschlech- 
tern  einer  besseren  Zeit  mogen  sich  diese 
Quellen,  etwa  wie  Goethes  Tagebiicher  und 
Annalen,  einst  zur  Erganzung  von  »Wahrheit 
und  Dichtung«  erschlieBen. 

Wolfgang  Golther 

ARNOLD  SCHMITZ:  Beethovens  nZwei  Prin- 
zipe«,  ihre  Bedeutung  fiir  Themen-  und  Satz- 
bau.  Verlag:  Ferdinand  Diimmlers  Verlags- 
buchhandlung,  Berlin  und  Bonn. 
Dieser  Beitrag  zur  musikalischen  Stilkunde 
geht  von  einer  neuen  Deutung  jenes  be- 
kannten,  aber  noch  nicht  geniigend  geklarten 
Gespraches  aus,  das,  wie  die  Konversations- 
hefte  ausweisen,  Beethoven  mit  Schindler  im 
Jahre  1823  uber  »zwei  Prinzipe«  im  Sonaten- 
bau  des  Tondichters  hatte.  Durch  Vergleich 
mit  den  Werken  von  dessen  Vorgangern  ist 
Schmitz  zu  dem  Begriffe  der  »kontrastieren- 
den  Ableitung*  gelangt;  das  will  besagen:  der 
Meister  habe  sich  fiir  seine  Arbeitsweise  neben 
dem  formbildenden  Urprinzip  alles  musika- 
lischen Schaffens,  dem  Gegensatze,  noch  — 
bewufit  oder  unbewufit  —  die  Forderung  der 
Ableitung  des  Kontrastes  aus  dem  gefundenen 
motivischen  Material  gestellt.  Ich  mochte  hier 
nicht  entscheiden,  ob  damit  die  endgiiltige 
Losung  der  ratselhaften  Stelle  gefunden  sei. 
Das  wiirde  eine  eingehende  Sonderstudie  er- 
fordern.  Hat  Schmitz  recht,  so  ware  Schindler, 
der  jene  beiden  »Prinzipe«  ohne  jede  weitere 
Einschrankung  als  blofie  Gegensatze  hinstellt, 
doch  recht  «schwer  von  Begriff  «  gewesen.  Frei- 
lich sei  zugestanden,  daB  Schindlers  Erkla- 
rung  nicht  befriedigen  kann;  denn  das  Gesetz 
des  Gegensatzes  im  allgemeinen  ist  in  der 
Musik  schon  lange  vor  Beethoven  als  Selbst- 
verstandlichkeit  fur  den  Schaffenden  fest- 
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zustellen.  Der  Hauptwert  der  Arbeit  Schmit- 
zens  ruht  fiir  mich  in  der  Aufweisung  des  Ge- 
setzes  der  »kontrastierenden  Ableitung«  an 
sich  — ganz  abgesehen  davon,  ob  die  »beiden 
Prinzipe«  etwas  damit  zu  tun  haben  —  und  in 
der  Feststellung  vieler  neuen  Beziehungen 
von  Beethovens  Schaffen  zu  seinen  Vor- 
gangern,  neben  den  Wiener  Klassikern  be- 
sonders  zu  den  Mannheimern,  Fr.  X.  Sterkel 
und  E.  A.  FSrster.  Nachdenklichen  Lesern 
wird  das  Buch  wertvolle  Anregungen  bieten. 

Max  Unger 

HANS  SCHMID-KAYSER:  Der  Kunstgesang 
aufGrundlage  der  deutschen  Sprache.  Verlag: 
Chr.  Fr.  Vieweg,  Berlin  1922. 
Der  Verf  asser  hat  sich  zu  der  Erkenntnis  durch- 
gerungen:  »Das  eigentliche  Gesangsinstrument 
ist  der  Nasenrachen,  oder  sagen  wir  kurz,  so 
ungewohnt  es  auch  klingen  mag,  die  Nase  «.  Auf 
die  Gefahr  hin,  gesteinigt  zu  werden,  behaupte 
ich,  dies  war  der  Standpunkt  der  altitalieni- 
schen  Schule.  Francisco  d'Andrade  ge- 
brauchte  z.  B.  immer  den  Ausdruck:  »Ich  bin 
gut  bei  Nase.«  Man  konnte  sich,  abgesehen  von 
dera  ewig  miBverstandenen  »Vornesitzen«  des 
Tones,  mit  dem  ganzen  Buche  einverstanden 
erklaren ,  wenn  nicht  so  unverzeihliche 
Fehler  unterlaufen  waren,  wie:  die  Lungen 
haben  die  Eigenschaft,  Luft  »einzusaugen  «, 
sie  »drangen«  das  Zwerchfell  nach  unten  u.  a. 
Einsatz  des  Tones  wird  andauernd  mit  An- 
satz  verwechselt,  die  Konsonanten  b,  d,  g 
werden  den  stimmlosen  zugezahlt  und  auf  der 
Abbildung  Seite  15  wird  gar  der  Kehldeckel 
als  »Morgagnischer  Ventrikel «  bezeichnet! 
Sehr  zu  begriiBen  ist  die  Einfugung  der 
»Musiktheoretisch-praktischen  Anleitungen «, 
welche,  mit  der  Notenschrift  beginnend,  kurze 
Erklarungen  des  Taktes,  der  Intervalle,  Ton- 
arten,  Akkorde  usw.  bis  zur  Erlauterung  aller 
gebrauchlichen  Verzierungen  bringen.  Jeder 
Gesanglehrer,  der  mit  den  mangelhaften  Ele- 
mentarkenntnissen  oder  volliger  Unkenntnis 
der  Schiiler  zu  kampfen  hat,  wird  dem  Ver- 
fasser  fiir  diesen  Teil  Dank  wissen.  Aber  auch 
hier  hatte  es  ja  nicht  geschadet,  wenn  z.  B. 
die  Vorzeichen  der  chrorriatischen  und  der 
Ganztonleiter,  von  welcher  auBerdem  die 
zweite  Reihe  (des,  es  usw.)  fehlt,  richtig  ge- 
wesen  waren.  Die  angefiigten  24  Vokalisen 
konnen  als  Vorstudien  geniigen.  Nur  das  Ka- 
pitel  »Die  gebundene  Sprache «  erscheint  mir 
hochst  bedenklich.  Auch  Schmid-Kayser  er- 
strebt  eine  Verbindung  von  deutscher  Sprache 
mit  romanischer  Gesangskunst.  Aber  auf  diese 


Weise  ist  das  Problem  nicht  zu  losen.  Die 
von  ihm  verlangte  Liaison  aller  Silben  und 
Buchstaben  widerspricht  so  vollig  dem  Cha- 
rakter  der  deutschen  Sprache,  und  der  Wech- 
selbalg,  der  dieser  Verbindung  entsproB,  ist 
das  beriichtigte  Biihnendeutsch.  Fiir  die  Ro- 
manen  liegt  der  Fail  ganz  anders:  sie  konnen 
in  ihren  Sprachen  so  viele  Laute  und  Silben 
zusammenziehen,  als  sie  wollen,  niemals  ent- 
steht  daraus  ein  anderes  Wortbild,  ein  anderer 
Begriff.  Wie  anders  im  Deutschen:  aus  »jedem 
Ohre  klingend«  wird  »jede  Mohre«,  aus  »und 
Tiere«  »Untiere«,  aus  »mag  rollen«  »ma — grol- 
len«,  aus  der  »Himmels — aue«  wird  eine 
»Himmel — Saue«,  und  Jensens  schones  Lied 
»Ob  auch  finstere  Blicke  glitten«  beginnt  mit 
der  Anrede  »0  Bauch  « !  Wie  ganz  anders  hatte 
Richard  Wagner  den  Geist  der  deutschen 
Sprache  erf aBt  und  verstanden.  Und  so  viel  von 
gegnerischer  Seite  uber  die  sBayreuther  Kon- 
sonantenspuckerei «  gewitzelt  wurde  —  er 
hatte  doch  recht:  es  gibt  ein  Deutsch,  das 
man  ohne  Reu'  anhoren  kann,  aber  das  ist 
so  ziemlich  das  Gegenteil  von  der  »Liaison«. 
Im  Munde  eines  Beckmesser  wird's  freilich 
zum  Silbenhacken.  Hjalmar  Arlberg 

MUSIKALIEN 

JOHANNES  BRAHMS:  Violinkonzert,  op.  77. 
Fiir  Klavier  iibertragen  von  Paul  Klengel. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Beethoven  schreibt  _einmal  an  den  Verleger 
Hofmeister:  »Die  Ubersetzung  der  Mozart- 
schen  Sonaten  in  Quartette  wird  Ihnen  Ehre 
machen  und  auch  gewiB  eintraglich  sein.  Ich 
wiinschte  selbst  hier  bei  solchen  Gelegenhei- 
ten  mehr  beitragen  zu  konnen,  aber  ich  bin 
ein  unordentlicher  Mensch  und  vergesse  bei 
dem  besten  Willen  alles.  Recht  hiibsch  ware 
es,  wenn  der  Herr  Bruder  auch  nebst  dem, 
daB  sie  das  Sextett  so  herausgaben,  dasselbe 
auch  fiir  Flote,  z.  B.  als  Quintett,  arrangierten. 
Dadurch  wiirde  den  Flotenliebhabern,  die 
mich  schon  darum  angegangen,  geholfen,  und 
sie  wiirden  daran  wie  die  Insekten  herum- 
schwarmen  und  davon  speisen.«  — 
Beethoven,  der  hier  so  liberal  spricht  von  dem 
Recht,  ja  der  Pflicht  auf  Transkription,  hat 
ja  selbst  mit  der  Transferierung  seines  Violin- 
konzerts  auf  das  ihm  so  gelaufige  und  be- 
queme  Klavier  ein  entsprechendes  und  er- 
mutigendes  Beispiel  gegeben,  wie  man  den 
Kompositionsstoff  nach  zwei  Richtungen  hin 
ausniitzen  konne.  Freilich  war  man  damals  im 
Punkte  der  instrumentalen  Farbe  noch  nicht 
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so  kritisch  und  iiberempfindlich,  wie  man  es 
heutzutage  durch  das  moderne  Orchester  ge- 
worden  ist. 

Aber  es  handelt  sich  bei  all  diesen  Sinfonien, 
Konzerten  und  Kammermusikwerken  von 
Meister  Brahms,  die  wir  der  Reihe  nach  in 
der  Reduktion  auf  ein  oder  auf  zwei  Klaviere 
genieBen  diirfen,  doch  um  die  Bergung  des 
rein  musikalischen  Inhalts,  des  ihnen  allen 
gemeinsamen  Sonatenstoffs,  den  wir  nun  von 
allen  Zufalligkeiten  der  originalen  Besetzung 
losgelost  fiir  uns  im  stillen  Kammerlein,  in 
der  wirklichen  Camera  candidatis  verarbeiten 
konnen. 

Also  eigentlich  um  eine  in  zwei  oder  vier 
Systemen  untergebrachte  Deutung  der  Parti- 
tur. Ich  glaube,  daB  Brahms  selbst,  der  doch 
seine  Sinfonien  ganz  mustergiiltig  fiir  zwei 
Klaviere  gesetzt  und  seinem  damaligen  Arran- 
geur,  Robert  Keller,  manchen  wohlerwogenen 
Rat  beziiglich  dessen  Ubertragungsarbeit  ge- 
widmet  hat,  eine  Verpflanzung  seines  Geigen- 
konzerts  auf  das  leicht  erreichbare  Klavier 
nicht  ungern  gesehen  hatte.  Vielleicht  hatte 
er  manches  auf  dem  anderen  Instrument 
anders  gemacht,  eine  Operation,  der  sich  ein 
so  gewissenhafter  und  vorsichtiger  Bearbeiter 
wie  Paul  Klengel  nicht  so  ohne  weiteres  fahig 
fuhlen  mochte. 

Das  Konzert  selbst,  das  der  Meister  in  den 
Briefen  an  Fritz  Simrock  iibellaunig  als 
schlecht  und  unniitz  hinstellt,  das  in  den  ersten 
Jahren  trotz  Joseph  Joachims  Patenschaft 
schwer  mit  dem  Leben  zu  ringen  hatte,  hat 
heute  die  ganze  Geigerwelt  in  seinen  Bann 
gezogen.  Damals  schaute  Brahms  in  dem 
Zweifel,  ob  das  Kind  am  Leben  zu  erhalten 
ware,  nach  Patronen  aus,  die  ihm  neben 
Joachim  Bahnbrecher  in  die  Gunst  der  musi- 
kalischen Offentlichkeit  sein  konnten.  Er 
dachte  selbst  an  Geiger  lateinischen  Gebliits, 
an  Sarasate  und  Sauret,  die  sich  damals  vor 
dem  germanischen  Werk  vielleicht  bekreuzigt 
haben  werden.  Von  Sarasate  wenigstens  kur- 
siert  das  bose  Wort:  das  Brahmssche  Kon- 
zert sei  »un  concert  contre  le  violon«.  Heute 
wiirde  ein  Geiger  —  ganz  gleich  aus  welcher 
Himmelsrichtung  er  komme  —  einfach  ver- 
lacht  werden,  der  in  seinem  Notenkoffer  nicht 
das  Brahmssche  Konzert  mit  sich  fiihrte. 
Und  darum  begriifien  wir  es,  daB  nun  auch 
den  Nichtgeigern,  die  bisher  auf  ein  vierhan- 
diges  Arrangement  —  also  wiederum  auf  eine 
an  Bedingungen  gekniipfte  Ubertragung  — 
angewiesen  waren,  nunmehr  die  Gelegenheit 
gegeben  ist,  mit  dem  herrlichen  Werk  die  ge- 
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wiinschte  trauliche  Zwiesprache  zu  halten. 
Da  mag  der  Klavierspieler  ruhig  der  geige- 
rischen  Zufalligkeiten  und  der  orchestralen 
Gewandung  vergessen  und  —  wie  ich  schon 
hervorhob  —  sich  damit  begniigen,  den  rein 
geistigen  Inhalt,  das  groBe  Sonatengefiige  aus 
den  Notenzeichen  zutage  zu  fordern.  Das  wird 
ihm  Belehrung  und  GenuB  in  reichster  Fiille 
gewahren. 

Dem  Verlagshause  N.  Simrock,  das  einstens 
kiihn  und  klug  zu  Brahms  und  seinen  Werken 
den  Weg  fand,  gebiihrt  der  Dank  der  klavier- 
spielenden  Welt  dafiir,  daB  es  das  Lebenswerk 
des  Meisters  der  Allgemeinheit  mehr  und 
mehr  nahe  bringt.  Wilhelm  Bopp 

ARNOLD  MENDELSSOHN:  Deutsche  Messe 
fiir  achtstimmigen  gemischten  Chor  ohne  Be- 
gleitung,  op.  8g.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

An  diese  Messe  konnen  sich  nur  erstklassige 
Vereinigungen  heranwagen.  Die  Auffiihrung 
wird  aber  einen  Markstein  im  Chorleben  sol- 
cher  Vereine  bilden.  Die  Art  des  Komponisten 
fiir  Chor  zu  schreiben  ist  ja  hinlanglich  be- 
kannt.  Seine  groBen  Vorziige  enthalt  auch 
dieses  aus  sechs  Teilen  bestehende  Werk. 
Wenn  ich  einen  besonders  hervorhebe,  so  soli 
es  das  ausgezeichnet  gelungene  »Ehre  sei 
Gott  in  der  H6he«  sein.  Emil  Thilo 

ADOLF  BUSCH:  Konzert  fiir  Violine,  op.  20. 
Ausgabe  mit  Pianoforte.  Verlag:  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig. 

Als  ich  seinerzeit  dieses  damals  noch  unver- 
offentlichte  Konzert  von  dem  Komponisten 
selbst  gehort  habe,  hatte  ich  den  Eindruck, 
daB  der  Geiger  Busch  dem  Tonsetzer  doch  be- 
deutend  iiberlegen  ware,  daB  in  diesem,  die 
drei  Satze  ohne  Unterbrechung  bietenden, 
nicht  sehr  ausgedehnten  Konzerte  zwar  eine 
ganze  Reihe  interessanter  technischer  Pro- 
bleme  vorkamen,  daB  aber  die  eigentliche  Er- 
findung,  vielleicht  mit  Ausnahme  des  flotten 
SchluBsatzes,  nicht  gerade  stark  ware.  Leider 
bin  ich  jetzt,  wo  ich  das  Werk  gedruckt  kennen 
gelernt  habe,  zu  keinem  wesentlich  giinsti- 
geren  Urteile  gekommen.  Ich  fiirchte,  daB 
dieses  Konzert  Gemeingut  aller  Geiger  kaum 
werden  wird.  Seine  Hauptschwierigkeit  liegt 
in  der  Inlonation.  Busch,  der  im  Grunde  ge- 
nommen  ein  durchaus  konservativer  Musiker 
ist,  mochte  gern  wenigstens  in  der  Harmonik 
recht  modern  sein  und  wechselt  infolgedessen 
gar  zu  oft  die  Tonarten  und  operiert  daher  mit 
2u  viel  Versetzungszeichen.  Merkwiirdig  wenig 
Violinkonzerte  sind  doch  in  neuerer  Zeit  ent- 
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standen,  die  eine  wirkliche  Bereicherung  der 
Literatur  darstellen,  was  meines  Erachtens  in 
erster  Linie  von  dem  Konzert  Ernst  v.  Doh- 
nanyis  gilt  (das  von  Ewald  StraeBer  ist  leider 
noch  immer  nicht  gedruckt). 

FRANZ  RIES:  Albumbldtter.  Neue  Ausgabe 
in  5  Heften.  Verlag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
In  den  Jahren  1883/84  HeB  Franz  Ries,  dessen 
drei  erste  Suiten  fiir  Violine  und  Klavier  da- 
mals  schon  sehr  verbreitet  waren,  20  Num- 
mern  Albumblatter  erscheinen,  eine  Samm- 
lung  von  Melodien  alter  Meister,  die  er  fiir 
Violine  (teilweise  auch  fiir  Violoncell)  mit  Be- 
gleitung  des  Pianoforte  frei  bearbeitet,  ja  so- 
gar  mitunter  z.  B.  bei  der  durch  ihn  so  sehr 
bekannt  gewordenen  Arie  von  Tenaglia  er- 
ganzt  oder  erweitert  hatte.  Ganz  kostbare 
Perlen  von  Durante,  Duport,  Gluck,  Hasse, 
Leclair,  Lully,  Rameau  usw.  enthielt  diese 
meist  leicht  spielbare,  zum  Hausgebrauch  und 
zur  Heranbildung  des  musikalischen  Ge- 
schmacks  der  Jugend  wie  auch  zum  offent- 
lichen  Vortrag  gleich  geeignete  Sammlung. 
Ries  hat  sie  jetzt  durch  vier  weitere  Nummern 
erganzt:  durch  Mozarts  Gavotte  aus  Les  pe- 
tits  riens,  eine  Ariette  Lottis,  ein  nicht  leich- 
tes  Adagio  Boccherinis  (aus  dessen  A-dur- 
Violoncell-Sonate)  und  durch  einen  von  ihm 
aus  zwei  deutschen  Tanzen  Mozarts  zusam- 
mengestellten,  ganz  entziickenden  Landler. 
Trotzdem  neuerdings  viele  ahnliche  Samm- 
lungen  erschienen  sind,  wird  diese  Neuausgabe 
der  sehr  bewahrten  alten  Riesschen  sicherlich 
sehr  viele  neue  Freunde  finden. 

Wilhelm  Altmann 

PAUL  STUIBER:  Sonate  fiir  Geige  und  Kla- 
vier, Werk  6.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig-Berlin. 

Die  Sonate  ist  merkwiirdig  jung  in  der  Tech- 
nik  und  im  Aufbau.  So  erscheint  es  mir  wahr- 
scheinlich,  daB  sie  ein  friihes  Werk  des  heute 
doch  schon  stark  in  den  DreiBigern  stehenden 
deutschbohmischen  Komponisten  und  Diri- 
genten  ist.  Von  Brahmsens  Art  und  besonders 
seinem  Klaviersatz  stark  beeinfluBt,  zeigt  sie 
sich  am  starksten  in  dem  Durchfiihrungsteil 
des  ersten  Satzes,  wahrend  die  Wahl  der 
Themen  etwas  sorglos  erfolgte.  Gediegenem 
Konnen,  das  Stuiber  durch  iiberstrenge  Be- 
harrung  in  der  klassischen  Form  freilich  oft 
zum  Fallstrick  wird,  steht  —  merkwiirdig 
genug  —  eine  auf fallende  Ungeschicklichkeit 
in  der  Bildung  der  Abschliisse,  die  seicht  ge- 
raten,  entgegen.  Allzu  scharf  auch  die  Zasuren 


zwischen  den  einzelnen  Teilen  der  Sonaten- 
form.  Vortrefflich  dagegen  die  thematische 
Verarbeitung.  —  Der  Gesamteindruck  ist  ent- 
schieden  giinstig:  der  eines  freundlichen  Ta- 
lentes,  der  ehrlichen  Strebens. 

FRITZ  BRUN:  Streichquartett  G-dur.  Verlagl 
Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig-Ziirich. 

Gelegentlich  des  Schweizerischen  Musikfestes 
in  Ludwigshafen  am  Rhein  hatte  ich  Ge- 
legenheit,  Fritz  Brun  als  Tondichter  naher 
kennen  zu  lernen.  Er  und  Othmar  Schoeck 
sind  wohl  die  bedeutendsten  Reprasentanten 
der  gegenwartigen  deutsch  -  schweizerischen 
Tondichtergruppe.  Wahrend  dieser  bei  reicher 
melodischer  Begabung  der  impulsiver  Schaf- 
fende  ist,  neigt  Fritz  Bruns  kernige  Art 
zum  Philosophischen  in  der  Tonkunst.  So 
schlieBt  sein  neues  Ouartett  denn  gleich  an  das 
groBte  Vorbild,  den  spaten  Beethoven  als  un- 
erreichten  Erweiterer  des  Quartettstils,  an. 
Gleich  diesem  sind  die  Durchfiihrungsteile 
starker  als  das  reine  Melos.  Doch  nur  sti- 
listisch  stimmt  der  Vergleich.  In  Wirklich- 
keit  ist  Fritz  Brun  ein  Eigener,  der  eigene 
Wege  geht,  eigene,  tiefe  Gedanken  auszu- 
driicken  vermag.  Und  da  er  dies  mit  voller 
Meisterschaft  tut,  reif  in  jeder  Hinsicht,  den 
Quartettstil  und  -satz  beherrscht,  verdient 
sein  Werk  die  Beachtung  aller  ernsten  Kam- 
mermusikvereinigungen.  Nicht  viele  so  ge- 
diegene  Neuerscheinungen  wurden  uns  in  den 
letzten  Jahren  zuteil.        Robert  Hernried 

MAX  SCHEUNEM  ANN :  Klavier  qtxartettE-dur. 
Rheinischer  Musikverlag  Otto  Schlingloff, 
Essen. 

Im  gedanklichen  AnschluB  an  drei  Gedichte 
von  Casar  Flaischlen  hat  der  Komponist  dieses 
Werk  geschaffen,  das  sich  demnach  als  Pro- 
grammusik  darstellt.  Dadurch  wird  auch  die 
Abweichung  von  der  viersatzigen  Form  er- 
klart.  Dennoch  kann  man  die  drei  Satze  auch 
als  absolute  Musik  auf  sich  wirken  lassen, 
denn  sie  erfreuen  durch  Erfindung,  Empfin- 
dung,  Knappheit  und  durchsichtigen  Aufbau 
und  Klangschonheit.  Der  eigenartigste  Satz 
ist  der  dritte,  in  dem  sich  die  teilweise 
Verwendung  des  Fiinfachteltaktes  sehr  reiz- 
voll  ausnimmt.  Das  Werk  ist  geschickt  ge- 
schrieben  und  bietet,  ohne  iibermaBig  schwie- 
rig  zu  sein,  allen  Instrumenten  dankbare  Auf- 
gaben,  so  daB  es  allen  Kammermusikvereini- 
gungen  empfohlen  werden  kann. 

F.  A.  Geifller 
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Die  EDITION  BREITKOPF  bringt  eine  Reihe 
Liederhefte  mit  Klavierbegleitung  heraus. 

1.  Armin  Knab,  23  Kinderlieder,  deren  Texte, 
bis  auf  die  letzten  drei  von  Richard  Dehmel 
verfaBten,  meist  aus  des  Knaben  Wunderhorn 
oder  alteren  Kinderreimen  entnommen  sind. 
Leichte,  harmlose  Musik,  Humperdincks  Han- 
sel  und  Gretel  geistesverwandt,  fiir  Haus- 
gebrauch  zweckdienlich. 

2.  Drei  Lieder  fiir  Singstimme,  Viola  und  Kla- 
vier,  op.  12  von  Rossel.  Sinnige  Ausdeutung 
der  Dichterworte  von  Storm,  Joh.  Schlaf  und 
Paul  Reimer.  In  dem  letzten  der  drei  sym- 
pathisch  anmutendenStiicke  diirfte  besser  statt 

!es  dis  j 
ces  h  >  geschrieben  werden,  denn  dieser  Ak- 
as as  I  t  e  \ 
kord  lost  sich  nach  l  c  \  auf.  Ubrigens  steht  ja 

auch  spater  in  der  Viola  und  Singstimme  statt 
es  dis  als  Vorhalt  zu  e. 

3.  Zwei  Hefte  Lieder  von  Peter  Cornelius, 
das  eine  drei  Marienlieder,  das  andere  vier 
neue  Liebeslieder,  die  sich  dem  bereits  be- 
kannten  »Komm,  wir  wandeln  zusammen« 
anschlieBen;  eine  englische  Ubersetzung  des 
Textwortes  ist  beigefiigt;  die  Ausgabe  im  Auf- 
trage  der  Familie  des  Dichter-Komponisten 
von  Max  Hasse  besorgt  worden.  In  beiden 
Heften  erfreut  man  sich  an  dem  echt  lyrischen 
Schwung  der  melodischen  Linie  und  der  fein 
abgewogenen  Klavierbegleitung.  Den  zahl- 
reichen  Freunden  der  Weihnachtslieder  wird 
hiermit  eine  willkommene  Gabe  dargeboten. 

4.  Die  Natur,  von  H.  Zilcher,  op.  47.  Der  Ton- 
setzer  hat  sich  vergeblich  damit  versucht, 
einen  gedankenschweren  Text  von  Goethe  zu 
vertonen.  Irgendwo  einmal  unter  der  Uber- 
schrift  »Bedenklichstes«  sagt  Goethe:  »Der 
wunderbarste  Irrtum  ist  derjenige,  der  sich 
auf  unsere  Krafte  bezieht,  daB  wir  uns  einem 
Unternehmen  widmen,  dem  wir  nicht  ge- 
wachsen  sind,  daB  wir  nach  einem  Ziele  stre- 
ben^das  wir  nie  erreichen  konnen.«  Mancher- 
lei  Anderungen  und  Kiirzungen  hat  sich  des 
Dichters  Hymnus  an  die  Natur,  der  sich  ge- 
radezu  gegen  Musik  wehrt,  der  musikalischen 
Fassung  wegen  gefallen  lassen  miissen.  Und 
doch  ist  es  dem  Musiker  nicht  gelungen,  ein 
formell  abgerundetes  Tonstiick  zu  gestalten. 
Meiner  Ansicht  nach  gehort  eine  viel  bedeu- 
tendere  Erfindungskraft  dazu,  als  aus  der 
Zilcherschen  Musik  zu  uns  spricht. 

E.  E.  Taubert 


HERMANN  K5GLER:  Lieder.  Rheinischer 
Musikverlag  Otto  Schlingloff,  Essen. 
Von  der  groBen  Anzahl  der  mir  vorliegenden 
Gesange  Koglers  kann  man  sagen,  daB  aus 
ihnen  allen  das  ehrliche  Bestreben  spricht, 
den  Empfindungsgehalt  der  Dichtungen  aus- 
zuschdpfen  und  aus  Wort  und  Ton  jene 
hohere  Einheit  herzustellen,  die  das  Wesen 
des  echten  Liedes  ausmacht.  DaB  diesem  Stre- 
ben  nicht  iiberall  Erfolg  beschieden  war,  ist 
nicht  verwunderlich.  Anerkennung  verdient 
der  Komponist  jedenfalls  dafiir,  daB  er  sein 
Ziel  auf  verschiedenartigen  Wegen  zu  er- 
reichen sucht.  Den  ersten  Platz  nehmen  die 
drei  Lieder  »WeiBe  Rosen«  (Th.  Storm)  ein, 
weil  sie  fiir  die  Wandlungsfahigkeit  Koglers 
bezeichnend  sind.  Im  ersten  sucht  er  wie 
tastend  mit  teils  kurzatmigen,  teils  breiten 
harmonischen  Gebilden  den  Text  zu  stiitzen, 
im  zweiten  ist  ihm  ausgesprochene  Poly- 
phonie  das  Mittel  zum  Zweck  und  im  dritten 
schlagt  er  mutig  den  Ton  des  volksmaBigen 
Strophenliedes  an  und  erzielt  damit  den  viel- 
leicht  starksten  Eindruck,  da  hier  die  Sing- 
stimme in  klarer  Melodie  mehr  zu  ihrem 
Rechte  kommt  als  in  den  meisten  anderen 
Liedern,  wo  er  sie  fast  immer  mehr  deklama- 
torisch  behandelt.  »Klage«  besticht  durch  die 
zwingende  Steigerung  des  Ausdrucks  in  den 
drei  Strophen  des  Gedichts.  »Alter  Dorffried- 
hof«  ist  ein  Kabinettstiick  echter  Lyrik,  voli 
verhaltener  Trauer  und  schlichter  Schonheit. 
In  »Morgenstimmung«  ist  der  erste  Teil  ton- 
malerisch  sehr  gliicklich,  wahrend  der  Mittel- 
satz  mir  wesentlich  schwacher  erscheint  und 
erst  der  SchluBabschnitt  sich  wieder  zu  scho- 
nem  Pathos  erhebt.  »Winter«  beginnt  eben- 
falls  mit  einer  wohlgelungenen,  feinen  Ton- 
malerei,  verliert  aber  spater,  entsprechend  der 
lehrhaften,  unmusikalischen  Wendung  des 
Gedichts,  an  iiberzeugender  Kraft.  In  »Sturm« 
erzielt  der  Komponist  mit  einfachen  Mitteln 
eine  sehr  starke  Wirkung.  Dagegen  erscheint 
mir  »0  schwere  Pein«  zu  gekiinstelt.  Dasselbe 
gilt  von  »Mein  letztes  Lied«,  worin  die  Dekla- 
mation  im  Anfang  sehr  geschraubt  ist,  ob- 
wohl  sie  durch  einen  Auftakt  leicht  hatte 
natiirlich  gestaltet  werden  konnen.  Dagegen 
gibt  sich  »LaBt  mich  .  .  .«  wieder  frisch  und 
ungezwungen.  In  allen  Gesangen  offenbart 
sich  der  Farbensinn  des  Komponisten  in  der 
Klavierbegleitung,  die  sehr  oft  Bedeutenderes 
sagt  als  die  Singstimme,  weshalb  dieWiedergabe 
der  letzteren  meistmehr  einen  Vortragskiinstler 
als  einen  Sanger  verlangt.     F.  A.  Geifiler 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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OPER 

BERLIN:  »Boris  Godunoff «  hat  seinen  Ein- 
zug  in  Berlin  gehalten.  Das  Datum  dieser 
Erstauffuhrung  ist  aufschluBreich.  Bedenkt 
man,  uber  welche  Auffiihrungsmittel  diese 
Stadt  verfiigt,  so  wirft  es  ein  Licht  auf  die 
Gleichgiiltigkeit,  mit  der  das  Notwendigste 
verschoben  wird,  denn  nicht  etwa  die  Staats- 
oper  kann  heute  mit  dem  »Boris«  aufwarten, 
sondern  die  nGrofie  Volksoper<t.  Man  kennt  die 
Riihrigkeit  dieses  Parveniis  unter  den  Berliner 
Opernhausern.  Die  Staatsoper  hat  sich  durch 
den  Glanz  des  Namens  »Boris«  nie  anfechten 
lassen,  beschrankte  sich  auf  Rimskij-Korssa- 
koffs  »Goldenen  Hahn«;  das  deutsche  Opern- 
haus  hatte  eine  Zeitlang  mit  Mussorgskij 
geliebaugelt;  aber  mit  dem  Riicktritt  Georg 
Hartmanns,  der  dasWerkstark  zu  kastrieren  ge- 
dachte,  war  jede  Aussicht,  es  auf  dieser  Biihne 
zu  sehen,  endgiiltig  geschwunden.  So  bringt 
es  die  GroBe  Volksoper,  nachdem  einmal  durch 
Auffiihrungen  Rimskij-Korssakoffscher  Opern 
der  Weg  zum  Ziel  beschritten  war.  Auf  dieses 
hatte  mit  besonderem  Nachdruck  Dresden 
hingewiesen. 

Der  Streit  um  »Boris  Godunoff «  geht  heute 
noch  weiter.  Ob  die  zum  Epischen  neigende, 
iiberdies  mit  puristischem  Ubereifer  behaftete 
Natur  Rimskij-Korssakoffs  sich  mit  der  des 
aller  epischen  Entwicklung  abholden  Mus- 
sorgskij befriedigend  verschmolzen  hat,  ist 
noch  immer  zweifelhaft.  Mussorgskij-Spezia- 
listen  wie  Calvocoressi  verteidigen  Mussorgskij 
gegen  Rimskij-Korssakoff,  ohne  im  iibrigen 
den  guten  Glauben  des  Bearbeiters  anzufech- 
ten.  So  gewiB  es  nun  nach  den  mitgeteilten 
Beispielen  ist,  daB  hier  der  Begriff  orthogra- 
phischer  Unkorrektheit  allzu  selbstherrlich 
gewaltet  hat,  bleibt  doch  das  Verdienst 
Rimskij-Korssakoffs  um  das  Orchester  Mus- 
sorgskijs  unerschiittert.  Wird  man  die  Origi- 
nalfassung  des  »Boris«  einmal  auffuhren? 
Solange  dies  nicht  geschehen  ist,  muB  auf 
seine  ruhmvolle  Laufbahn  in  der  heutigen 
Gestalt  als  auf  einen  Beweis  fiir  Rimskij- 
Korssakoff  hingewiesen  werden.  Das  Epische 
der  Gesamtanlage  ist  ein  organischer  Fehler, 
der  Puschkinschen  Vorlage  entsprungen.  Die 
Bilderfolge  zu  fortlaufender  Dramatik  zu 
straffen,  wird  nie  moglich  sein.  Aber  das 
Merkwiirdige  bleibt:  hier  liegt  etwas  Ein- 
maliges  vor,  das  aller  Einordnung  in  die  Gat- 
tung  spottet,  weil  das  farbige  Bild  ein  uner- 
hortes  dramatisehes  Leben  atmet.  Auch  in  der 


Auffiihrung  der  GroBen  Volksoper,  die  darin 
den  bisherigen  Gipfel  ihrer  Leistungsfahigkeit 
erreicht  hat,  wurde  es  in  vollstem  Sinne  spiir- 
bar.  Und  dies  obwohl,  wie  iibrigens  auch  in 
Dresden,  kein  damonischer  Schaljapin-Boris 
durch  sie  geisterte.  Aber  es  war  Gesamtklang, 
Gesamtfarbe  des  Werkes  da,  und  der  Strom 
des  Erlebnisses  wurde  nicht  unterbrochen. 
Die  Biihnenbilder  Georg  Salters  waren  einer 
eigenen  Phantasie  entsprungen,  die  sich  mit 
den  raumlichen  Verhaltnissen  dieser  Biihne 
abzufinden  hatte.  Polen,  das  sonst  wie  ein 
storendes  Einschiebsel  wirkt,  wurde  mit  be- 
sonderer  Liebe  dekorativ  ausgestaltet.  Und 
wenn  auch  in  der  Regie  d'Arnals'  nicht  aller- 
letzte,  dem  Mischcharakter  des  »Boris«  ent- 
sprechende  Gliederung  erreicht  war,  ergaben 
sich  doch  im  einzelnen  wie  im  Revolutions- 
akt,  starkste  Wirkungen.  Hier  hatte  der  Chor 
Leucht-  und  Ausdruckskraft.  Die  Haupt- 
leistung  aber  ist  Eugen  Szenkar  zuzuschrei- 
ben.  Er  hatte  das  Orchester  fiir  diese  Aufgabe 
wenn  auch  nicht  reif  gemacht,  so  doch  ihr 
sehr  nahe  gebracht.  Und  mochte  man  auch 
uber  einige  Tempi  streiten  konnen:  der  Parti- 
tur entstromte  das  Leben,  das  in  ihr  ist. 
Der  »Boris«  Leo  Schiitzendorf  gab  der  Ge- 
stalt Charakter,  musikalische  Genauigkeit,  im 
Polenakt  bewahrte  sich  das  Slawentum  Bertha 
Malkins  neben  einem  unzulanglichen  Deme- 
trius  und  es  iiberraschten  wiederum  einzelne 
Stimmen,  unter  denen  die  des  Pimen  Her- 
mann  Nissen  sich  durch  ihre  besonders  aus- 
geglichene  Schonheit  einpragte. 
Das  Nachspiel  zu  diesem  Erfolg:  Otto  Klem- 
perer  wird  zum  Oberleiter  der  GroBen  Volks- 
oper ernannt.  Szenkar,  Generalmusikdirektor 
mit  kurzfristigem  Vertrag,  geht  demgemaB. 
MuB  es  sein?  Und  hatte  Szenkar  nicht  lieber 
auf  den  unter  solchen  Umstanden  doppelt 
lacherlichen  Titel  eines  Generalmusikdirektors 
verzichten  und  dafur  eine  starkere  Bindung 
an  das  Haus  fordern  sollen?  DaB  wir  Otto 
Klemperer  bekommen,  ist  ja  Erfiillung  eines 
langgehegten  Wunsches.  Solche  Gliihhitze 
brauchen  wir  in  der  Oper.  Es  fragt  sich  nur, 
wie  Klemperer  gerade  an  der  GroBen  Volks- 
oper wirken  wird.  Ist  er  aber  einmal  in  Berlin, 
dann  sind  der  Moglichkeiten  viele. 
Es  gastierte  an  der  Staatsoper  der  italienische 
Bariton  Pasquale  Amato.  Die  Stiirme  der  Be- 
geisterung,  die  Battistinis  Erscheinen  jedesmal 
begleiten,  bleiben  hier  aus.  Aber  mag  diese 
einst  gewaltige  Stimme  durch  Verschwendung 
des  Sangers  manches  verloren  haben,  noch 
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fesselt  die  Darstellungskunst  eines  Mannes, 
der  auch  heute  nicht  nur  an  Stimme  und 
Kunst,  sondern  auch  an  Intelligenz  uber  das 
NormalmaB  hinausreicht.  Sein  Scarpia,  Alfio, 
Tonio  sind  fest  umrissen. 
Und:  Kroll  hat  einen  sehr  gerundeten  »Waffen- 
schmied«  herausgebracht.  AdolfWeifimann 

BRESLAU:  Der  erste  »Tristan«-Abend 
dieses  Winters  wurde  wieder  von  Julius 
Priiwer  behiitet,  der  oft  aus  Weimar  zur 
Statte  seiner  friiheren  Wirksamkeit  zuriick- 
kehrt.  Leider  schadigt  er  den  Wert  seiner 
eminenten  Dirigentenleistung  nach  wie  vor 
dadurch,  daB  er  den  beriichtigten  »gro8en« 
Strich  im  Liebesduo  des  zweiten  Aktes  unter 
seine  Verantwortung  nimmt,  jenen  Strich,  der 
tiefen  Sinn  in  baren  Unsinn  wandelt  und  dar- 
um  von  einem  Wagner-Interpreten  vom  Range 
Priiwers  abgelehnt  werden  miiBte.  Adolf 
Loltgen,  der  jetzt  ebenfalls  als  Gast  fungiert, 
war,  wie  so  oft  schon,  ein  stolzer,  die  Lyrik 
der  Rolle  wundervoll  gestaltender  Tristan.  Da- 
gegen  ist  er  als  Darsteller  gleichgiiltiger  ge- 
worden.  Auch  die  Brangane  konnen  wir  nicht 
mehr  aus  eigenen  Mitteln  besetzen.  Ludmilla 
Dostal  aus  Berlin  half  aus.  Ein  schoner, 
groBer  Mezzosopran,  der  aber  in  der  Tiefe 
bis  zur  Dumpfheit  gedunkelt  wird.  Johanna 
Pertholts  Isolde  gibt  die  hehre  Frauengestalt 
in  edlen  MaBen  wieder.  Schade,  daB  ihr 
schweres,  durch  sprachliche  Eigenheiten  be- 
engtes  Organ  in  der  Hohe  bisweilen  forciert 
werden  muB.  Rudolf  Wittekopfs  abgeklarter 
Marke  und  Richard  Grofi'  biderber  Kurwenal 
sind  jeden  Ruhmes  wiirdig.  Fiir  den  Melot 
findet  sich  unter  unseren  sieben  Tenoristen 
kein  einziger  Vertreter.  Er  wird  nach  wie  vor 
gegen  Wagners  Vorschrift  von  einem  Bariton 
»erledigt«. — Der  nachste  Abend  brachte, 
wiederum  unter  Priiwer,  eine  iiberaus  delikate 
und  frohbeschwingte  Auffiihrung  des  »Wild- 
schiitz«,  ebenbiirtig  derjenigen,  mit  der  Priiwer 
vor  einigen  Jahren  das  Lortzingsche  Meister- 
werk  dem  Publikum  ins  Herz  geschrieben  hat. 
Endlich  wurde,  offenbar  um  auch  wieder  ein- 
mal  dem  Sensationshunger  vieler  Opern- 
freunde  entgegenzukommen,  die  »Mona  Lisa« 
in  unseren  sonst  erquicklich  reinen  Spielplan 
zuriickgefiihrt.  Uber  das  Werk,  das  an  seinem 
zwischen  raffiniertester  Theatermache  und 
naivster  Schauerdramatik  hilflos  schwanken- 
den  Textbuche  leidet,  ist  Neues  nicht  auszu- 
sagen.  Ernst  Mehlich  hielt  die  Schillingssche 
Partitur  in  sicheren  Handen,  redlich  bemiiht, 
ihr  auch  dort  die  Tugend  kunstlerischer  Dis- 


kretion  anzuschminken,  wo  sie  rabiat  ins 
Zeug  geht.  Das  Publikum  bewillkommnete 
»Mona  Lisa«  wie  eine  langentbehrte  Herzens- 
freundin  mit  groBem  Enthusiasmus. 

Erich  Freund 

DORTMUND:  In  der  Oper  der  letzten  Zeit 
erlebte  Hermann  Noetzels  erfindungs- 
reicher  »Meister  Guido«  seine  erfolgreiche 
Erstauffiihrung  unter  Emil  Vanderstettens 
lebendiger  Regie  und  Kari  Wolframs  trefflicher 
musikalischer  Fiihrung.  Unter  gleicher  Lei- 
tung  und  mit  Himmighoffens  neuartiger,  zum 
Teil  (dekorativ)  bedeutsamer  Regie  gab  es  eine 
ausgezeichnete  und  sehenswerte  Neueinstu- 
dierung  von  Gounods  »Margarethe«.  Daneben 
gingen  noch  die  beliebten,  unvermeidlichen 
Schwesteropern  »Mignon«  und  »Undine«, 
sowie  eine  Reihe  von  Gastspielen  zur  Ergan- 
zung  des  Personals.  Eine  groBe  Richard- 
StrauB-Woche  wird  von  Intendant  Schaeffer 
vorbereitet.  Theo  Schdfer 

DRESDEN:  Tschaikowskijs  »Eugen  One- 
gin«,  stets  ein  beliebtes  Standwerk  der 
Dresdener  Oper,  hat  man  in  echt  russischer 
Aufmachung  neu  in  den  Spielplan  gestellt. 
Issai  Dobrowen  hat  als  Dirigent  die  Musik 
prachtig  klangvoll  mit  echt  slawischer  Breite 
und  liebevollster  Ausfiihrung  aller  Einzel- 
heiten  zur  Wirkung  gebracht  und  zugleich 
in  der  Spielleitung  fiir  Entfaltung  realistischen 
Moskowitertums  gesorgt.  Allerdings  war  da 
in  der  Ausgestaltung  des  Details,  insbeson- 
dere  in  der  Heranziehung  karikaturenhafter 
russischer  Grotesktypen  des  Guten  manchmal 
zu  viel  getan.  Der  russische  Maler  Dobu- 
schinskij  hatte  Biihnenbilder  geschaffen,  die 
zwar  eigentlich  personlichen  Stil  vermissen 
lieBen,  aber  auch  ganz  realistisch  in  russische 
Verhaltnisse  hineinleuchteten.  Die  eindrucks- 
gewaltige,  auf  finstere  Damonie  eingestellte 
Vertretung  der  Titelrolle  durch  Friedrich 
Plaschke  war  von  friiher  her  bekannt.  Da- 
gegen  stand  mit  Max  Hirzel  ein  neuer,  f  rischer, 
natiirlicher,  mit  Geschmack  und  Tonschon- 
heit  singender  Lenski  auf  der  Biihne  und  die 
Tatjana  hatte  man  gar  einer  Kunstnovize 
anvertraut.  Charlotte  Wolf  lieB  einen  ausgie- 
bigen  hiibschen  lyrischen  Sopran  horen  und 
zeigte  entschiedenes  Spieltalent;  leider  machte 
ein  sehr  merklicher  Zungenfehler  stutzig. 
Auch  in  den  kleineren  Rollen  waren  beste 
Krafte  am  Werk,  so  daB  eine  sehr  wiirdige 
Ensembleleistung  zustande  kam,  der  laute  An- 
erkennung  nicht  versagt  blieb. 

Eugen  Schmitz 
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ERFURT:  Nun  hat  auch  Erfurt  seine  Ur- 
auffuhrung  gehabt.  Freilich  holte  man  nicht 
etwa  eines  der  zahlreichen  Werke  zeitgenos- 
sischer  deutscher  Tonsetzer  heran,  die  auf  den 
Notenregalen  ihrer  Erzeuger  verstauben  oder 
in  den  Bibliotheken  der  Theater,  denen  sie 
einst  hoffnungsvoll  eingereicht  wurden,  eine 
frohliche  Urstand  erwarten,  wahrend  die 
Motten  bereits  an  ihnen  nagen  —  nein,  ein 
italienisches  Werk  war  es,  das  hier  bei  uns 
zum  ersten  Male  in  deutscher  Sprache  und 
auf  deutschem  Boden  erklang:  Domenico 
(laut  Theaterzettel  Giovanni)  Monleones  »11 
mistero«  (Das  Passionsspiel) .  Die  (einaktige) 
Oper  ist  ein  direkter  Nachfahre  von  Mascagnis 
»Cavalleria  rusticana«.  Textlich  wie  dieses, 
einer  Erzahlung  Giovanni  Vergas  entnommen, 
zeigt  es  gleich  jener  baurisches  Milieu  und 
jene  gewisse  theatralische  Frommigkeit,  die 
Mord  und  Totschlag  nicht  verhindert.  Die 
Fabel  ist  einfach:  Ein  von  einem  Ehemann 
verfiihrtes  Madchen  soli  bei  einem  Marienfest 
die  Mutter  Maria  darstellen;  Gewissensbisse 
qualen  sie,  eine  erregte  Auseinandersetzung 
mit  dem  Verfiihrer  folgt.  Die  Frau  des  Lieb- 
habers  kommt  hinzu  (eine  etwas  farblose  Ge- 
stalt)  und  schlieBlich  wird  dieser  von  dem 
Vater  der  Verfiihrten  auf  offener  Szene  er- 
schlagen.  Der  Ruf :  »Turiddu  ward  erschlagen ! « 
ist  also  iibertrumpf  t.  Dramatische  Inkongruenz 
ist  das  Kennzeichen  dieses  Einakters.  Denn 
endlose,  freilich  recht  wirkungsvolle  Volks- 
szenen  und  Choraufziige  (man  denke,  eine 
*  Prozession!)  fiillen  mehr  als  die  Halfte  der 
Oper,  wahrend  Klimax  und  Katastrophe  jah 
aufeinander  folgen.  —  Die  Musik  —  mein 
Gott,  sie  ist  wohlklingend,  gefallig,  zeigt  guten 
Chorsatz,  aber  dabei  eine  allzu  grofle  Eklektik. 
Verstaubt  mutet  sie  an,  obwohl  die  Entsteh- 
ungszeit  des  Werkes  nicht  gar  so  lange  zuriick- 
zuliegen  scheint.  Ward  es  doch  erst  vor  drei 
Jahren  am  Teatro  Fenice  in  Venedig  zur  Ur- 
auffiihrung  gebracht.  —  Die  Auffiihrung  hielt 
gutes  MittelmaB.  Man  schien  freilich  mehr 
Krafte  als  auf  dieses  Werk  auf  die  seiner  Ur- 
auffuhrung  vorangesetzte  erstmalige  Wieder- 
gabe  von  Busonis  »Arlecchino«  verwandt  zu 
haben,  die  musikalisch,  szenisch  und  dekora- 
tiv  einen  Hohepunkt  in  den  Leistungen  des 
Erfurter  Stadttheaters  darstellte  und  denn 
auch  starkeren  Beifall  fand  als  Monleones 
Oper,  trotzdem  dessen  Schopfer  selbst  an- 
wesend  war.  Als  Anreger  und  Leiter  beider 
Werke  verdient  der  fleiBige  und  tiichtige 
Kapellmeister  Gustav  Grofimann  volles  Lob. 
Neben  ihm  Spielleiter  Hans  Sckubert,  Ober- 
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theatermeister  Kriiger  sowie  die  Einzelkrafte 
Else  Vaje,  Gertrud  Clahes,  Gertrud  Riinger, 
Bruno  Laafi,  G.  A.  Knbrzer  und  Willi  Wolf. 

Robert  Hernried 

FRANKFURT  a.  M.:  Noch  immer  suchen 
wir  einen  Opernintendanten  und  einen 
ersten  Kapellmeister,  d.  h.  es  suchen  nicht 
wir,  sondern  einzelne,  die  an  der  Suche  priva- 
tim  besonders  interessiert  sind.  Die  verant- 
wortlichen  Offiziellen  stecken  derweilen  den 
Kopf  in  den  Sand  und  die  fiffentlichkeit  be- 
kommt,  abgesehen  von  Zeitungsenten,  iiber- 
haupt  nichts  zu  erfahren.  Von  Kandidaten  ist 
bisher  nur  einer  mit  off  enem  Visier  erschienen : 
Clemens  Krau.fi  von  der  Wiener  Staatsoper, 
der  sich  mit  der  musikalischen  Gastdirektion 
des  »Fidelio«  und  »Rosenkavalier«  eines  sehr 
starken,  aber  wohl  von  Gruppeninteressen 
nicht  ganz  unbeeinfluBten  Beifalls  zu  erfreuen 
hatte.  DaB  seine  Anwartschaft  ernsthaft  in 
Betracht  kommt,  steht  fiir  jeden  Sachkundigen 
auBer  Zweifel.  KrauB  hat  die  zwingende  Geste 
des  fiir  den  Taktstock  Geborenen;  er  hat  einen 
sehr  feinen  Musikintellekt,  starken  Klangin- 
stinkt  und  entsprechenden,  typisch  ostlichen 
Rhythmus.  Man  vermiBt  indessen  bei  alledem 
ein  biBchen  das  »Herz«,  will  sagen:  die  tiefere 
seelische  Formung,  jene  Verbundenheit  von 
Verstand  und  Gefiihl,  die  man  bei  entspre- 
chender  Intensi tat  auch  »geistige  Gr6Be« 
nennt.  Ob  wir  aber  in  dieser  Hinsicht  zur  Zeit 
einen  Besseren  finden  konnen  ?  Egon  Pollak, 
der  jetzt  gleichfalls  zu  Gast  geladen  ist  und 
vor  seiner  Hamburger  Zeit  die  Geschicke  des 
Frankfurter  Opernhauses  ja  schon  einmal 
mitgeleitet  hat,  diirfte  trotz  all  seiner  schatz- 
baren  Eigenschaf  ten  doch  wohl  kaum  mehr  in 
Frage  kommen,  wenn  es  sich  um  eine  Aufbau- 
arbeit  handelt,  die  frisches,  personlich  ganz 
unabhangiges  Handeln  und  durchaus  neuzeit- 
liches  Denken  und  Empfinden  voraussetzt. 
Die  Arbeitsfriichte  des  Interims  in  den  ersten 
zwei  Monaten  des  neuen  Jahres:  die  Urauf- 
fuhrung  einer  dramaturgisch  nicht  lebens- 
fahigen  Operette  »Der  einzige  Mann«,  mit 
hiibscher,  gut  gekonnter  Musik  des  Kapell- 
meisters  Bruno  Hartl;  eine  Neueinstudierung 
von  Schrekers  »Schatzgraber«,  die  mit  Aus- 
nahme  der  jetzt  von  Max  Roller  anstandig 
vertretenen  Partie  des  Narren  keine  wichtigen 
Neubesetzungen  brachte,  den  Gesamtaspektdes 
Werkes  aber  nicht  zu  dessen  Vorteil  verandert 
zeigte;  und  die  reichsdeutsche  Erstauffiih- 
rung  der  »Chowanschtschina«  des  Mussorgskij. 
Letzter,  eine  »Tat«  der  Spielzeit,  obgleich  die 


MUSIKLEBEN 


519 


m!lllim!mm]H!illllll![il!ili:illllllll!!M;!iiHiim;:::!;:i:;'!mmiii!>;M 


eigentliche  Darbietung  des  vom  Bearbeiter 
Ernst  Fritzheim  auf  den  Titel  »Die  Fiirsten 
Howanskij  «  umgetauf  ten  musikalischen  Volks- 
dramas  von  der  Erfullung  der  urspriinglichen 
kiinstlerischen  Absicht  noch  ziemlich  weit 
entfernt  blieb.  Kari  Holl 

GENUA:  Im  Jahre  1853  war  Richard 
Wagner  zweimal  hier  und  schrieb  dariiber 
einen  begeisterten  Brief  an  seine  erste  Frau, 
worin  er  im  Gegensatz  zu  Paris  und  London 
sowie  anderen  Hauseransammlungen  Genua 
die  einzig  wirkliche  Stadt  nennt.  Diese  Be- 
suche  diirften  wohl  das  groBte  und  damals 
wohl  unbemerkt  gebliebene  Ereignis  der 
»Operngeschichte«  dieser  Stadt  geblieben  sein. 
Nicht  uninteressant  diirfte  auch  sein,  daB  sich 
hier  seit  undenklichen  Zeiten  zwei  ganz  einzig 
dastehende  Opernrequisiten  in  Verwahrung 
befinden:  namlich  das  Haupt  Johannes  des 
Taufers  und  der  Gralskelch,  beide  im  Dom. 
Aber  weder  »Salome«  noch  »Parsifal«  werden 
bei  der  heurigen  »Stagione  lirica«  gegeben, 
sondern  eine  Reihe  Erzeugnisse  der  neueren 
italienischen  Produktion  geht  uber  die  Biihne 
des  prachtvollen  »Carlo-Felice«-Theaters,  iiber 
die  ich  auf  Wunsch  der  »Impresa«  gerne  hin- 
weggehe,  die  kein  Interesse  an  einer  Re- 
klame (!),  die  »deutsch  geschrieben«  sei,  zu 
haben  erklarte.  Ich  besuchte  aber  auf  meine 
Kosten  eine  Auffiihrung  von  »Tristano  e 
Isotta«  und  muB  gestehen,  daB  sie  aller  Ehren 
wert  und  eine  respektable  Leistung  besonders 
des  Dirigenten  und  des  Orchesters  war,  um 
so  hoher  anzuschlagen,  als  das  Werk  (von 
dem  ungefahr  ein  Viertel  gestrichen  war!) 
von  einem  ad  hoc  zusammengestellten  Sanger- 
ensemble  und  Orchester  in  nur  zehn  Proben 
herausgebracht  wurde.  Nach  dem  hierzulande 
iiblichen  Modus  wurde  auch  dieses  Werk,  an 
das  sich  heuer  nur  Neapel,  Mailand  und  Genua 
gewagt  hatten,  eine  Woche  lang  ausgepumpt 
und  dann  nach  fiinf  oder  sechs  Vorstellungen 
wieder  definitiv  abgesetzt.  Nicht  hoch  genug 
anzuerkennen  ist  der  Feuereifer,  mit  dem  sich 
die  jiingere  italienische  Dirigentengeneration 
f iir  Wagner  einsetzt;  merkwiirdigerweise  aber 
auch  mit  gleicher  Hingabe  fiir  (selbst  von  der 
einheimischen  Kritik  abgelehnte)  zweifellos 
miBgliickte  Produkte  Mascagnis. 

F.  B.  Stubenvoll 

GRAZ:  Im  hiesigen  Opernhaus  f  and  am 
7.  Februar  die  osterreichische  Urauffiih- 
rung  der  Komischen  Oper  »Meister  Grobian« 
von  Arnold  Winternitz  statt.  Die  Versuche, 


den  Deutschen  eine  komische  Oper  zu  schen- 
ken,  sind  nicht  allzu  haufig,  noch  seltener  aber 
darf  von  einem  Gelingen  dieses  Versuches  ge- 
sprochen  werden.  Arnold  Winternitz,  den 
Grazern  als  vorbildlicher  Dirigent  musika- 
lischer  Lustspiele  unvergeBlich,  hat  sich  als 
Komponist  vielleicht  gerade  deshalb  hoch- 
gespannten  Erwartungen  gegeniibergestellt 
gesehen.  Was  er  bot,  waren  viele  feine  Einzel- 
heiten:  schone  musikalische  Gedanken,  spie- 
lerische  melodiose  Erfindung,  ein  duftiges 
Orchesterkleid,  Kunst  ohne  moderne  Un- 
kunst  —  aber  nicht  die  Erfullung  der  oben 
genannten  Erwartungen.  Ihn  hemmte  (wie 
schon  manchen  seiner  Vorganger)  das  Text- 
buch.  Die  Klutmannsche  Bearbeitung  der 
Novelle  »Ovid  bei  Hofe«  von  Riehl  vermochte 
keine  Gestalten  von  Fleisch  und  Blut  auf  die 
Biihne  zu  stellen  und  der  Handlung  keinen 
leichten  FluB  zu  verleihen.  Und  von  der  Lange 
zur  Langenweile  ist  oft  nur  ein  kleiner  Schritt. 
So  verrann  das  klare  Bachlein  der  Musik  gar 
oft  in  sprddem  Sande.  Kapellmeister  Hans 
Mohn  hat  das  in  den  Hauptpartien  gut  be- 
setzte  Werk  mit  viel  Warme  geleitet,  ohne 
dem  Beifall  dieselbe  Warme  einhauchen  zu 
konnen.—  Leider  istwenigervonkiinstlerischen 
Taten,als  vielmehr  von  Sperrungskrisen  unserer 
Oper  zu  melden.  Das  errechnete  Defizit  hat  die 
nette  Summe  von  vier  Milliarden  Kronen  fast 
erreicht;  der  Mazen  des  hiesigen  Kunstlebens 
Viktor  Wutte,  findet  diese  Summe  auch  fiir 
einen  GroBindustriellen  bedenklich  zu  hoch 
gegriffen  und  hat  dem  gesamten  Personal  fiir 
das  nachste  Spieljahr  die  Kiindigung  zustellen 
lassen,  jedoch  die  Verhandlungsbriicken  nicht 
abgebrochen,  falls  Stadt  und  Land  sich  bereit 
erklaren  sollten,  in  Hinkunft  diese  Riesenlast 
tragen  zu  helfen.  Beide  Faktoren  haben  prinzi- 
piell  nicht  abgelehnt,  aber  noch  einen  neuen 
Kontrahenten  gesucht:  den  Staat.  So  ist  denn 
die  Notlage  der  Grazer  Biihnen  unlangst  im 
Parlament  zur  Sprache  gekommen,  wobei 
unter  anderen  der  steirische  Abgeordnete 
Arnold  Eisler  beherzigenswerte  Worte  gefun- 
den  hat.  Zu  einem  greifbaren  Ergebnis  hat 
allerdings  die  Parlamentsdebatte  auch  noch 
nicht  gefiihrt.  Vom  Standpunkt  der  Kunst 
ware  gegen  die  vorgeschlagene  Losung  wenig 
zu  sagen,  wenn  nicht  die  Parteipolitik  mit 
dieser  Subvention  leider  Hand  in  Hand  gehen 
wiirde.  Von  der  sozialdemokratischen  Ge- 
meindemehrheit  ware  dabei  noch  weniger  zu 
befiirchten,  als  von  der  klerikalen  Landes- 
(und  Bundes-)  regierung,  und  es  ist  tatsach- 
lich  bereits  heute  ein  peinlicher  Fail  bekannt 
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geworden,  wobei  —  schon  unter  dem  bloBen 
Hinweis  auf  kiinftige  finanzielle  Hilfe  —  von 
einem  hohen  Landesfunktionar  die  Absetzung 
eines  mifiliebigen  Werkes  vom  Spielplan  ver- 
langt  wurde!!  Dieser  Spielplan  schleppte  sich 
unter  der  Sorgenlast  fiir  die  Zukunft  ohnehin 
trage  genug  dahin  und  neben  der  Erstauffiih- 
rung  von  Handels  Oper  »  Otto  und  Theophano  «. 
die  recht  gut  gefiel,  und  dem  oben  besproche- 
nen  »MeisterGrobian«  von  Arnold  Winternitz, 
der  sofort  wieder  in  die  Versenkung  kam, 
wiiBte  ich  beim  besten  Willen  nichts  weitere 
Kreise  Fesselndes  zu  berichten.   Otto  Hodel 

HALLE  a.  S.:  Schrekers  mit  hochster 
Spannung  erwarteter  »Schatzgraber«  ist 
nun  auch  uber  unsere  Biihne  gegangen,  ohne 
jedoch  einen  auBergewohnlichen  Erfolg  zu  er- 
zielen.  Der  Stoff  bietet  aber  auch  zu  viel  des 
Unmoglichen  und  Ungeheuerlichen,  dafi  man 
bei  aller  unbegrenzten  Hochachtung  fiir  den 
Tondichter,  der  mit  seiner  Musik  dem  Herzen 
naher  riickt  als  er  es  mit  der  Oper  »Die  Ge- 
zeichneten  «  vermochte,  dem  Textdichter  trotz 
der  poetischen  Vorziige  der  Dichtung  im  ein- 
zelnen  skeptisch,  ja  ablehnend  gegeniibersteht. 
Die  Hauptgestalten  konnen  unsere  Sympathie 
nicht  gewinnen,  etwa  noch  der  Narr,  die 
wirklich  tragische  Gestalt  des  Werkes,  die  von 
Fritz  Berghoff  vortrefflich  in  Gesang  und 
Spiel  herausgearbeitet  worden  war.  Ausge- 
zeichnet  war  auch  die  Els  durch  Maria 
Giinzel-Dworsky  verkorpert,  wahrend  Fritz 
Miitter-Raven  als  Titelheld  leider  nur  ein 
mattes  Bild  des  seltsamen  Mannes  mit  der 
Wunderlaute  gab.  —  In  der  Auffuhrung  der 
»Walkiire«  trat  klar  zutage,  daB  die  Starke 
unserer  Opernkrafte  im  schwachen  Geschlecht 
liegt.  Maria  Giinzel-Dworsky  als  Briinnhilde 
und  Hilde  Vofi  als  Sieglinde  schufen  Gestalten 
im  Sinne  des  Meisters.  Heinz  Prybit  ver- 
spricht  mit  der  Zeit  ein  guter  Hunding  zu 
werden,  wahrend  Fritz  Kerzmann  bereits  ein 
recht  annehmbarer  Wotan  ist.  Henriette 
Bohmer  ist  eine  bewunderungswiirdige  Dar- 
stellerin  der  Fricka  und  Azucena,  doch  keine 
Carmen  mehr.  Martin  Frey 

HAMBURG:  Mehr  als  sonst,  als  die  Ent- 
ziehung  staatlichen  Zuschusses  (auch 
hier  »Abbau«  genannt)  noch  nicht  vorauszu- 
sehen,  macht  sich  an  der  Oper  (und  im  Kon- 
zert)  die  Notigung,  Einnahmen  zu  erzielen, 
geltend.  Die  durch  den  Fortgang  bedeutender 
Opernkrafte  entstandenen  Liicken  auszu- 
fiillen,  bildet  die  weitere  Sorge.  Das  Ergebnis 
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n     zahlreicher  Gastspiele  mit  Verpflichtungsab- 
n     sichten  hat  die  triiben  Ausblicke  auch  nicht 
g     aufzuheitern  vermocht.   Im  Spielplan  wird 
dem  Publikumsgeschmack  gedient,  und  die 
h     Einlosung  der  Versprechungen  geschieht  mit 
n     Ritardando.  Busonis»Arlecchino«steht—  lange 
versprochen  —  endlich  am  Tore,  als  »neue 
i.     Kunstkomodie  «  oder  neuzeitliches  Stegreif- 
:-     spiel  mit  Vertonung.  Und  in  engster  Nachbar- 
:,     schaft  eine  alte  »  commedia  del'arte«:  E.  T. 
:,     A.  Hoffmanns  »Lustige  Musikanten«:  1805 
e     einmal  in  Warschau  gegeben.  Sonst  kaum. 
Die  Partitur  ist  ja  neuerdings  nach  Paris  an 
die    Konservatoriumsbibliothek  verhandelt. 
r     Eine  Abschrift  dorther  zu  erlangen,  ist  ge- 
t     lungen.  Ob  dem  Neuen  und  Aufgewarmten 
i     —  in  der  Absicht  einer  literarischen  Par- 
allele  —  langere  Zahigkeit  beschieden  ist  als 
3    den  Produkten  Keufilers  und  d'Alberts,  den 
1     langst  Vergessenen,  wird  sich  baldlich  zeigen. 
1  Wilhelm  Zinne 

1 

HANNOVER:  Wir  hoffen  in  dem  zum  Ge- 
neralmusikdirektor  an  unserer  Stadti- 
schen  Oper  ernannten  Rudolf  Krasselt  die  Per- 
sonlichkeit  zu  erhalten,  die  unserem  Opern- 
;    betriebe  ein  festes  Riickgrat  geben  wird  und 
;    einen  frohlichen  Aufstieg  garantiert.  Es  fehlt 
1     ja  gottlob  bei  ihm  an  nichts!  Was  unserem 
l     Opernapparat  nottut,  ist  da :  f  ester  Wille,  kiinst- 
lerisches  Verantwortungsgefiihl  und  sichere 
i    musikalische  Intuition.  So  sehen  wir  mit  Ver- 
:    trauen  seinem  Kommen  entgegen,  und  das  um 
1     so  mehr,  als  er  uns  jiingstmiteinerNeueinstudie- 
rung  der  iiberall  stark  abgewirtschaf  teten  »Car- 
men  «  den  hochsten  Respekt  abgenotigt  hat.  Er 
:     leistete  damit  eine  musikalische  Arbeit,  die 
:    von  Grund  auf  echt  und  gediegen  war,  drama- 
:    tisch  erfiihlt  und  hochgestimmtes  Wollen  mit 
1    meisterhaftem  Konnen  vereinigte.  Bei  gleicher 
Gelegenheit  war   Hans    Winkelmann  vom 
Schweriner  Landestheater  herbeigeeilt,  um 
eine  gewichtige  Probe  seiner  Regiekunst  ab- 
•■    zulegan.  Wenn  nicht  alles  tauscht,  werden 
wir  in  ihm  den  prasumtiven  Nachfolger  von 
Hans  Niedecken-Gebhard  zu  erblicken  haben, 
der  uns  mit  SchluB  der  Spielzeit  verlaBt.  Um 
die  Auffrischung  der  Bizetschen  Oper  machten 
sich  in  der  Rollenverkorperung  Marie  Schulz- 
Dornburg,  Fritz  Blankenhorn,  LuiseSchmidt- 
Gronau  und  Kari  Giebel  im  besonderen  ver- 
dient. 

Ubrigens  stehen  unsere  Opernauffuhrungen 
dauernd  stark  im  Zeichen  der  Gastspiele,  zum 
Teil  auf  Verpflichtung  hinzielend,  um  die  vor- 
handenen  oder  mit  SchluB  der  Saison  ent- 
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stehenden  empfindlichen  Liicken  in  unserem 
Personalbestande  auszufiillen. 

Albert  Hartmann 

KIEL:  Die  Kieler  Oper  scheint  endlich  aus 
.der  verhangnisvollen  Stagnation  zu  er- 
wachen,  in  die  sie  durch  die  chronische  Inten- 
dantenkrise  geraten  war.  Die  Berufung  Georg 
Hartmanns  wird  hoffentlich  von  der  nachsten 
Spielzeit  ab  Wandel  schaffen.  Tiefere  Eingriffe 
in  Leitung  und  Personal  werden  dazu  aller- 
dings  unerlaBlich  sein.  —  Nach  langen  Wehen 
ist  endlich  Schrekers  »Schatzgraber«  heraus- 
gekommen.  Man  kann  die  Wahl  kaum  billi- 
gen.  Es  bedarf  nur  bescheidenen  kritischen 
Urteils,  um  diese  konstruierte  und  —  inferiore 
Geschichte  rundweg  abzulehnen,  zumal  da 
die  Musik  sich  uber  das  Niveau  geistvoller 
Technik  nur  sporadisch  erhebt.  Den  anerken- 
nenswerten  Aufwand  der  Auffiihrung  hatte 
man  gern  gesunderen  Produkten  gegonnt. 
Die  Buhnenbilder  Walter  Dinses  sind  stilistisch 
eindrucksvoll,  im  3.  und  4.  Akt  voli  groB- 
ziigiger  Raumarchitektonik.  Die  Regie  (Paul 
Schlenker)  lieB  originale  Impulse  vermissen 
und  behandelte  Ensemble-  und  Massenszenen 
nach  dem  alten  Rezept.  Eteonore  Welff  als 
Els  und  Hans  Rudolf  Waldburg  als  Narr  waren 
zwingend  und  groB,  wohingegen  der  Elis  Wil- 
helm  Wagners  (Hamburg)  in  jeder  Hinsicht 
enttauschte.  Richard  Richter  am  Pult  stand 
auf  der  Hohe  der  Aufgabe.  —  An  sonstigen 
Ereignissen  ware  des  Intendanten  Inszenie- 
rung  von  »Maurer  und  Schlosser«  zu  nennen, 
die  liebenswiirdig  gedacht  war.  In  Aussicht 
gestellt  sind  »Salome«  und  der  »Ring«. 

Franz  Riihlmann 

KCiLN :  Eine  schmerzliche  Tatsache  fiir  die 
.Kolner  Oper  ist  der  Verlust  Otto  Klem- 
perers,  auch  fiir  das  gesamte  Kolner  Musik- 
leben,  in  dem  er  als  moderner  Musiker  eine 
treibende  Kraft  war.  Man  hatte  sich  zwar 
schon  mit  dem  Gedanken  vertraut  gemacht, 
da  man  seine  Absicht,  in  eine  leitende  Stellung 
als  Operndirektor  zu  gelangen,  kannte  und 
von  seinen  friiheren  Verhandlungen  mit  Ber- 
liner  Biihnen  wuBte.  Aber  nun  ist  es  GewiB- 
heit:  er  wird  am  Ende  der  Spielzeit  ausschei- 
den,  und  die  Oper,  die  schon  in  den  letzten 
Jahren  unter  dem  Verlust  bedeutender  Sanger 
und  Sangerinnen  zu  leiden  hatte,  wird  zu  alle- 
dem  noch  einen  Wechsel  auf  dem  verantwor- 
tungsvollsten  Kapellmeisterposten  iiberwinden 
mussen.  Die  Schwierigkeit,  das  auch  mit  Kon- 
zertverpflichtungen  stark  belastete  Orchester 


fiir  Biihnenproben  anzuspannen,  driickt  immer 
noch  auf  den  Spielplan,  ebenso  die  jetzt  vor 
sich  gehenden  ausgiebigen  Vorbereitungen  fiir 
die  Urauffiihrung  von  Schrekers  »Irrelohe«. 
Als  Gewinn  konnte  die  Oper  jedoch  die  hiesige 
Erstauffiihrung  des  »Don  Carlos«  von  Verdi 
buchen,  der  von  Kari  Schroder  gewissenhaft 
und  mit  musikalischem  Schwung  betreut 
wurde.  Nicht  ebenso  gut  stand  es  bei  immerhin 
anerkennenswerten  gesanglichen  Leistungen 
um  den  Darstellungsstil  einiger  Kiinstler.  Verdi 
ist  hier  im  Rheinland  immer  hoch  geschatzt 
worden,  und  seine  Hauptwerke  vom  »Rigo- 
letto«  bis  zum  »Othello«  (nur  der  »Falstaff« 
fehlt  seit  Jahren)  werden  standig  gespielt. 
Fande  sich  fiir  den  »Don  Carlos«  ein  neuer 
Obersetzer  und  ein  musikalischer  Bearbeiter, 
der  den  fiir  unser  Empfinden  lacherlichen 
OpernschluB  ausmerzte  (der  Geist  Karls  V. 
rettet  Don  Carlos  vor  dem  Zugriff  der  Inqui- 
sition  ins  Kloster),  so  ware  dem  biihnenwirk- 
samen  Werk  gedient  und  es  wiirde  sicher  ofter 
auf  deutschen  Opernbiihnen  erscheinen. 

Walther  Jacobs 

KONIGSBERG:  Unsere  beiden  Opernhauser 
» —  das  Stadttheater  und  die  neu  gegriin- 
dete  »Komische  Oper«  — halten  wacker  durch. 
Wenn  die  Komische  Oper  den  Zweck  erfullt, 
ihr  einst  an  die  seichte  Operette  gewohntes 
Publikum  zu  hoherem  Kunstverstandnis  her- 
aufzuerziehen,  werden  sich  alle  Bedenken  ge- 
wisser  Leute,  die  das  neue  Unternehmen  nur 
als  boshafte  Konkurrenz  auffassen,  von  selbst 
zerstreuen.  —  In  beiden  Hausern  wird  iibri- 
gens  Tuchtiges  geleistet.  Wenn  im  Konigs- 
berger  Opernleben  jetzt  etwas  wie  »Konkur- 
renz«  in  der  Luft  schwebt,  so  hat  das  kiinst- 
lerisch  durchaus  segensreiche  Wirkungen.  Im 
Stadttheater  ist  unter  Geissels  Direktion  vor 
allem  die  ausgezeichnete  Erstauffiihrung  von 
Mussorgskijs  »Boris  Godunoff«  bemerkens- 
wert,  bei  der  Josef  Heller  in  der  Titelrolle  na- 
mentlich  schauspielerisch  Vorbildliches  lei- 
stete.  Nettstraeter  hatte  das  Werk  auch  musi- 
kalisch  mit  groBter  Liebe  vorbereitet.  Die 
Szenenbilder  waren  eine  kleine  Sehenswiirdig- 
keit  fiir  sich.  Auch  die  Neueinstudierung  von 
StrauB'  »Salome«  und  Pfitzners  »Christelflein« 
sei  kurz  erwahnt.  Neuerdings  herrscht  wieder 
ein  reiches  Kommen  und  Gehen  von  Berliner 
Gasten:  Catopol,  Battewc,  Scheidl,  Hutt,  Bolz, 
L.  v.Granfeld  usw.,  sie  alle  sind  bei  uns  schon 
fast  wie  zu  Hause.  —  In  der  »Komischen 
Oper«  brachte  ihr  Leiter  Dumont  du  Voitel 
eine  szenisch  ausgezeichnete  Auffiihrung  der 
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»Heiligen  Elisabeth«  von  Liszt.  Vereint  mit 
Puccinis  »Gianni  Schicchi«  gab  es  ferner  die 
Urauffuhrung  des  »Schelm  von  Bergen «  aus 
der  Feder  des  im  Kriege  gefallenen  jungen 
Humperdinck-Schiilers  Erich  Hesse.  Viel  Ta- 
lent  und  bereits  erstaunlich  ausgereiftes 
Konnen  ist  hier  an  das  ganzlich  biihnenun- 
wirksame  Textbuch  von  Otto  Roquette  vertan. 
Immerhin  zeigte  diese  Urauffuhrung  von  Ini- 
tiative.  Mit  welchem  Ernst  an  dem  neuen 
Kunstinstitut  gearbeitet  wird,  mag  auch  die 
Tatsache  erhellen,  daB  Mozarts  »  Zaubernote  « 
im  Laufe  dieser  Wintermonate  zwei  vollstan- 
dig  neue  Inszenierungen  erlebte. 

Otto  Besch 

IEIPZIG:  Im  Ubergang  von  der  kiinst- 
jlerisch  entwerteten,  organisatorisch  ver- 
wahrlosten  Repertoirebiihne  zum  aktiven 
Theater  hat  die  Leipziger  Oper  unter  Brecher 
und  Briigmann  wichtige  Stationen  hinter  sich. 
Zu  den  Messespielen,  die  gewissermaBen  die 
Summe  der  bisherigen  Leistung  ziehen  sollten, 
ist  »Salome«  neu,  in  frischem  improvisatori- 
schen  Zug  herausgebracht  worden.  Man  wuBte 
um  Brechers  wohlverwandte  Liebe  zu  StrauB. 
Aber  was  er  hier  bot,  ging  uber  alle  Erwar- 
tungen  und  war  faszinierend.  Das  Orchester 
hat  sich  an  Brechers  Dirigierweise,  die  sich 
vom  Taktstrich  emanzipiert,  aber  zwingend 
deutlich  bleibt,  zogernd  gewohnt  und  folgt 
ihm  jetzt  mit  einer  aufmerksamen  Hingabe, 
in  der  die  beste  Anerkennung  seiner  hohen 
Fiihrereigenschaften  liegt.  Der  neue  Opern- 
direktor  Walther  Briigmann  hat  sich  wegen 
der  kurzen  Vorbereitungszeit  bei  der»Salome« 
darauf  beschranken  miissen,  grobe  geschmack- 
liche  Ubelstande  zu  beseitigen  und  einige 
Lichter  und  Retuschen  aufzusetzen.  Ein  ein- 
heitlicher  Regiewille  kam  in  der  Haltung  des 
Ensembles  (mit  der  begabten  Janowska  als 
entfesselter,  animalisch  echter  Salome)  noch 
nicht  zum  Ausdruck.  Auch  Brecher  will  das 
Musikalische  vom  BiihnenmaBig  -  Gesang- 
lichen  her  noch  viel  zwingender  und  reiner 
gestalten.  Man  hat  also  das  Ganze  als  be- 
deutende  Leistung,  aber  als  noch  viel  groBeres 
Versprechen  hinzunehmen.  Wo  die  Schwachen 
unserer  Oper  liegen,  haben  andere  Messe-Fest- 
spiele  gezeigt.  In  der  »Walkiire«  muBte  Me- 
lanie  Kurt  wieder  als  Briinnhilde  einspringen, 
und  in  »Carmen«  ging  das  Erlebnis  von  Cari 
Giinther  (als  Jose)  aus,  dessen  Kunst  eben  nur 
zu  begreifen  ist  als  eine  gesanglich  und  dar- 
stellerisch  gleich  starke  Befreiung  vom  Zwang 
einer  inneren  Vision.  Leider  haben  wir  zur 


Zeit  in  Leipzig  keinen  artverwandten  Kiinst- 
ler,  kaum  einen  Tenor,  der  die  spezifischen 
Merkmale  italienischer  Schulung  und  die 
leuchtenden  Reize  stimmlicher  Sinnlichkeit 
zeigte.  Man  darf  die  ernste  Sorge  um  den 
kunstlerischen  Nachwuchs  getrost  dem  neuen 
Operndirektorium  iiberlassen,  wenn  auch  die 
Art,  wie  etwa  die  im  Elementar-Musikalischen 
wurzelnde,  eminente  Begabung  des  Kapell- 
meisters  Max  Hochkofler  geflissentlich  iiber- 
sehen  wird,  immer  wieder  den  Gedanken  nahe 
legt,  daB  instinktsicheres  Erkennen  des  Ta- 
lents  nicht  geniigt,  sondern  daB  auch  guter 
Wille  da  sein  muB,  es  zu  fordern.  In  weiten 
Kreisen  wird  es  z.  B.  als  lastig  empfunden, 
den  Anstellungsgastspielen  drittrangiger  Diri- 
genten  zusehen  zu  miissen,  wahrend  doch  ein 
Musiker  unter  uns  ist,  der  in  die  Fiihrung  des 
deutschen  Musiklebens  gehorte.  Die  musi- 
kalische Hauptlast  ruht  also  augenblicklich 
fast  allein  auf  Brecher.  Wie  weit  ihn,  den  rei- 
fen,  geistigen,  individuellen  Kiinstler  auf  die 
Dauer  ein  iibers  Schauspiel  zur  Oper  gekom- 
mener  Regisseur,  wie  es  der  neue  Opern- 
direktor  Briigmann  ist,  zu  unterstiitzen  ver- 
mag,  wird  sich  erst  allmahlich  erweisen  miis- 
sen. Vorderhand  sei  festgestellt,  daB  sich  Briig- 
mann mit  seiner  ersten  Inszenierung:  »Fra 
Diavolo«  innerhalb  der  Grenzen,  die  durch 
den  Charakter  des  Werks  bedingt  sind,  erfolg- 
reich  durchgesetzt  hat.  Er  hat  das  geniale 
Aubersche  Stiick  in  bauerlich  ungeschminkter 
Grazie  aus  einer  Regie  heraus  auf  die  Biihne 
gestellt,  die  man  als  eine  malerische  bezeich- 
nen  mochte,  —  im  Gegensatz  zu  einer  archi- 
tektonisch-raumlichen  Regie,  die  auch  die 
Bewegung  auf  raumgesetzlicher  Grundlage 
einbezieht  und  tanzerische  Elemente  birgt. 
Briigmanns  liebevoll  behandelte,  diskrete  und 
atmospharische  Bilder  vertrugen  sich  aller- 
dings  schlecht  mit  den  Buhnendekorationen, 
zu  denen  Aravantinos  die  Entwiirfe  geliefert 
hatte.  Ein  vollig  harmonischer  Ausgleich  aller 
bildmaBigen  und  musikalisch  -  stimmungs- 
maBigen  Faktoren  war  nicht  erreicht,  aber  es 
herrschte  kostliches  Leben  auf  der  Biihne, 
wesentlich  mitbestimmt  durch  den  Spieltrieb 
des  einzelnen.  Unbestritten  am  kostlichsten 
war  Lafiners  Lord.  Die  kiinstlerische  Gesamt- 
diktion  war  wieder  vom  Musikalischen  her 
bestimmt  worden:  Brecher  gibt  im  »Fra 
Diavolo«  eine  unerhort  feine  Leistung.  Das 
singt  und  summt  im  Orchester  und  schwirrt 
lustig  und  spielselig,  und  den  —  musterhaf t 
studierten  —  Gesang  untermalen  die  zartesten 
Instrumental tonungen.  —  Die  Leipziger  Oper 
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wird,  wenn  sie  nun  auch  Schrekers  »Irrelohe« 
bis  Ende  April  herausgebracht  hat,  in  bezug 
auf  Giite  und  Umfang  ihrer  bisherigen  kiinst- 
lerischen  Leistung  hart  an  die  Linie  der  fiih- 
renden  Biihnen  heraufgeriickt  sein. 

Hans  Schnoor 

MONCHEN:  Das  Ballett  des  Nationalthea- 
ters  bemuht  sich  nach  Kraften,  uns  mit 
der  Oper  zu  versohnen,  und  in  der  Tat:  wenn 
es  um  das  gesungene  Schauspiel  so  stande,  wie 
um  das  getanzte,  so  konnte  man  uns  wahrlich 
beneiden.  Ein  Ballettabend  brachte  uns  eine 
Urauffiihrung  —  »Pierrots  Sommernacht«  von 
Hermann  Noetzel  —  und  zwei  Erstauffiih- 
rungen  —  »Der  holzgeschnitzte  Prinz«  von 
Bela  Bartok  und  Nikolai  Rimskij-Korssakoffs 
»Scheherazade«.  Der  bedeutendste  der  drei 
Einakter  ist  unbestreitbar  Bartoks  Tanzspiel, 
bedeutend  durch  die  Urkraft  seiner  Musik, 
die  Pragnanz  seiner  Rhythmik,  der  gegeniiber 
die  reibungsvolle  Harmonik,  trotz  des  auBeren 
Anscheins,  von  sekundarer  Bedeutung  ist. 
Bartok  zahlt  zu  den  naiv,  instinktiv  Schaffen- 
den  und  darum  auch  unmittelbar  Wirkenden, 
denen  noch  immer  die  Zukunft  gehort  hat, 
mag  sich  auch  die  durch  die  hochstpersonliche 
Tonsprache  befremdete  Gegenwart  vorerst 
noch  abwartend  verhalten.  In  der  Naivitat  und 
Unmittelbarkeit  des  Schaffens  beriihrt  sich 
Rimskij-Korssakoff  mit  Bartok,  freilich  ist 
bei  dem  ersten  russischen  Sinfoniker  keine 
Spur  von  der  Askese  des  Ungarn  in  bezug  auf 
sinnlichen  Reiz  vorhanden;  er  schreibt  eine 
ungemein  farbengliihende  und  schwungvolle 
Musik,  deren  besonderes  Charakteristikum  die 
solistische  Verwendung  der  Orchesterinstru- 
mente  bildet.  Wahrend  Rimskij-Korssakoffs 
sinfonische  Dichtung  mit  ihrem  ausgespro- 
chenen  Programm  nach  dem  Theater  geradezu 
verlangt,  ist  das  Gegenteil  bei  Noetzels  Suite 
der  Fail.  Diese  verfehlte  Biihnenadaptierung 
eines  reinen  Konzertwerkes  wird  nur  durch 
die  Handlungslosigkeit  der  szenischen  Vor- 
gange  einigermaBen  gemildert.  Immerhin  er- 
freuen  wir  uns  an  zarten  anmutigen  Melo- 
dien  und  hiibschen,  leicht  beschwingten  Ein- 
fallen.  Ganz  ungemischten  GenuB  aber  boten 
dem  Beschauer  die  Schopfungen  des  Szenen- 
kiinstlers  Leo  Pasetti,  die  in  ihrer  Art  ebenso 
ein  Hochstes  darstellten,  wie  die  tanzerische 
Gestaltung  im  ganzen  durch  Heinrich  Kroller 
und  im  einzelnen  durch  ihn  selbst  und  seine 
Helfer  Hanna  Tolzer,  Johanna  Frost,  Anny 
Gerzer,  Otto  Ornelli,  Josef  Schenk,  um  nur  die 
Trager  der  Hauptrollen  zu  nennen.  Robert 


Heger  leitete  den  musikalischen  Teil  mit  dem 
an  ihm  bekannten  Feinsinn. 

Hermann  Niifile 

STETTIN:  In  der  Oper  brachte  der  Winter 
bisher  nichts  Neues.  Immerhin  ist  die  Zu- 
sammensetzung  des  Instituts  unter  der  Inten- 
danz  Ockert  durchaus  in  der  Lage,  eindrucks- 
starke  Auffiihrungen  der  laufenden  Reper- 
toireopern  zu  gewahrleisten,  von  denen  Verdis 
»Falstaff«,  d'Alberts  »Tiefland«,  Humper- 
dincks  »K6nigskinder«  und  StrauB'  »Rosen- 
kavalier«  Gipfelleistungen  waren.  Wenn  man 
will,  kann  man  das  dankbare  »Hofkonzert« 
von  Paul  Scheinpflug  als  begriiBenswerte  Neu- 
erwerbung  bezeichnen.  Als  »notwendigesl)bel« 
aber  haben  immer  noch  Machwerke  des  »mo- 
dernen  Operettenstils «,  von  denen  des  Sangers 
Hoflichkeit  schweigen  mochte,  mit  Recht  be- 
strittenes  Asylrecht.  Erich  Rust 

W'EIMAR:  Der  Opernspielplan  des  Deut- 
schen  Nationaltheaters,  auf  dessen  In- 
tendantensesseldiealtesozialistischeRegierung 
nach  Erledigung  Ernst  Hardts  den  Meininger 
Intendanten  Dr.  Ulbrich  berufen  hat,  ist  nach 
wie  vor  karglich.  Julius  Priiwer,  der  begeisterte 
Kampfer  fiir  slawische  Musik,  vollbrachte  mit 
der  hervorragenden  Auf fiihrung  von  Mussorg- 
skijs  genial  inspiriertem,  ganz  aus  russischem 
Volksgeist  schopfenden  »Boris  Godunoff«  als 
Regisseur  und  Dirigent  in  einer  Person  eine 
kiinstlerische  Tat.  Hans  Bergmann  (Boris), 
Xaver  Mang  (Pimen),  Benno  Haberl  (Dimitri) 
und  die  herrliche  Elsbeth  Bergmann  (Marina) 
waren  ihm  vollwertige  Helfer.  Mit  gleicher 
Liebe  streichelte  Priiwer  die  »Heilige  Ente« 
des  jungen  Wiener  Komponisten  Hans  Gal, 
der,  nach  diesem  leckeren  Vogel  zu  urteilen, 
zu  den  groBten  Hoffnungen  auf  musikdrama- 
tischem  Gebiet  zahlt.  Jedenfalls  birgt  der 
zweite  Akt  schon  ein  groB  Teil  Erfiillung  in 
sich.  Schade,  daB  die  Textdichter  im  miB- 
lungenen  letzten  Akt  dem  Tonschopfer  kein 
fruchtbares  Feld  fiir  seine  schopferische  Phan- 
tasie  gaben.  Busonis  »Arlecchino«  stieB  trotz 
sorgfaltiger  Einstudierung  durch  Ernst  Latzko 
auf  Widerspruch.  Otto  Reuter 

KONZERT 

BERLIN:  Je  naher  der  Friihling,  desto  bunt- 
bewegter  das  Konzertleben.  Woran  natiir- 
lich  der  Friihling  am  allerwenigsten  schuld  ist. 
Zu  vermerken  ist,  daB  Generalmusikdirektor 
Fritz  Busch  drei  Sinfoniekonzerte  der  Staats- 
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kapelle  geleitet  hat.  Frisch  frohlich,  wie  es 
seine  Art  ist,  manchmal  etwas  derb  zugreifend. 
Und  ganz  zu  guter  Letzt,  dem  Bannkreis  Bruck- 
ners  und  Regers  entweichend,  mit  der  Ober- 
raschung  des  neuen  Klavierkonzerts  fis-moll 
Ernst  Kfeneks.  Man  denkt  an  etwas  noch  nie 
Dagewesenes,  Verbliiffendes.  Aber  es  zeigt 
sich,  daB  Kfenek  nunmehr  sich  zuriickent- 
wickelt,  um  vorwarts  zu  gehen.  Er  kann 
natiirlich  kein  Virtuosenkonzert,  aber  ebenso- 
wenig  kann  er  linear  kontrapunktisch  schrei- 
ben.  Denn  wie  kame  dann  ein  Klavierkonzert 
heraus  ?  Er  will  es  mit  den  Alten  und  Jungen 
zugleich  halten.  Er  fugiert  viel,  aber  zielt  auch 
auf  Einfachheit.  Wie  schwer  es  ist,  so  einen 
einheitlichen  Stil  zu  finden,  welche  Phantasie- 
krafte  gerade  dann  im  Spiel  sein  mussen,  be- 
weist  sein  Werk,  das  ein  in  vieler  Beziehung 
fesselndes  Stiickwerk,  ohne  planvolle  Durch- 
fiihrung  bleibt.  Dies  konnte  auch  durch  einen 
Klavierspieler  wie  Eduard  Erdmann,  der  mit 
Kfenek  verknupft  ist,  nicht  verschleiert  wer- 
den.  Kfenek  hat  noch  einen  weiten  Weg  vor 
sich,  und  man  tut  ihm  keinen  Gefallen,  wenn 
man  ihm  unentwegt  Lorbeeren  streut;  die  Zu- 
horer  aber,  meist  Stammbesucher  dieser  Kon- 
zerte,  hatten  selbstverstandlich  den  KompaB 
verloren.  Busch,  der  Gastdirigent,  ist  stark 
und  des  Erfolges  gewiB,  vor  allem  mit  dem 
Dresdener  Orchester,  dem  idealen  Klang- 
korper,  mit  dem  er  verwachsen  ist.  Die  Ber- 
liner  Staatskapelle  wartet  offenbar  auf  ihren 
Erich  Kleiber  als  standigen  Dirigenten. 
Melos-Vereinigung  und  Novembergruppe :  beide 
am  Werke,  und  zwar  an  einem,  das  den  Biirger 
schreckt.  Dabei  ist  Otto  Luening  nach  seinem, 
von  Melos  und  durch  die  Roth-Leute  gebrach- 
ten  Quartett  ein  zartfiihlender,  nur  zaghaft 
nach  verbotenen  Friichten  haschender  Zeit- 
genosse.  Man  wird  von  ihm  Fiirchterliches, 
Umstiirzlerisches  nicht  zu  erwarten  haben. 
Sein  Blut  flieBt  ziemlich  diinn,  aber  er  hat 
Handwerk,  das  sich  seinem  Feinempfinden 
vermahlt.  —  Lieder  Anton  Weberns,  Ergeb- 
nisse  einer  tragischen  Anlage,  entkorperte, 
entsinnlichte  Romantik,  von  Nora  Pisling- 
Boas  gedeutet,  zeigen  den  tiefkiinstlerischen, 
tiefiiberzeugten  Mann  in  einer  Sackgasse.  Ob 
er  noch  einmal  das  Hemmende  in  sich  iiber- 
winden  wird? 

Petyrek  in  der  Novembergruppe,  wo  auch 
nach  primitivster  Gerauschmusik  getanztwird: 
sein  Oktett  fiir  Blasinstrumente  geht  eigent- 
lich  nicht  achtstimmig,  zeigt  keineswegs  die 
leichte  Hand,  die  gerade  franzosische  Blas- 
kammermusik  mindestens  iiber  alle  tech- 


nischen  Zweifel  emporhebt.  Doch,  nach  man- 
chen  hiibschen  Episoden,  ein  Versprechen. 
Petyrek  ist  nun,  gegeniiber  Kfenek,  mehr  in 
den  Hintergrund  geschoben.  So  wechselt  das 
Bild. 

Auch  der  Staat  fiihlt  sich  mitverantwortlich 
fiir  das  Gedeihen  der  deutschen  und  der  neuen 
Musik.  Wie  durch  Konzerte  des  »  Hilfsbundes 
fiir  deutsche  Musikpflege  «,  so  will  er  ihr  nun- 
mehr durch  die  Sonderkonzerte  des  Have- 
mann-Quartetts  einen  AnstoB  geben.  Das  ge- 
schieht  keineswegs  einseitig,  ganz  ohne  Fana- 
tismus.  Bessere  Fiirsprecher  als  dieses  Quar- 
tett  sind  nicht  zu  finden.  Alban  Berg  ist  so 
mustergultig  in  Berlin  gehort  worden. 
Unter  den  Solisten,  die  sich  zu  drangen  be- 
ginnen,  fallen  auf:  der  italienische  Klavier- 
spieler Carlo  Zecchi  durch  eine  veredelte 
Musikantennatur  und  einen  hochentwickelten 
Mechanismus,  die  von  einem  Phantasiemen- 
schen  in  Tatigkeit  gesetzt  werden;  Franz 
Osborn,  mit  hoher  Virtuosenbegabung  und 
Drang  zu  Neuem.  Der  russische  Sanger 
Michael  E.  Gitowskij  erregt  durch  einen  von 
jenen  tiefen  Bassen,  die  Elementares  kiinden; 
Eduard  Rehkemper  wiederum,  urdeutsch,  et- 
was einfarbig,  ist  dem  romantischen  Lied  ein 
willkommener  Helfer. 

Es  tut  mir  leid,  sagen  zu  mussen,  daB  das 
langausgedehnte  Werk,  das  sich  »Das  hohe 
Lied  vom  Leben  und  vom  Sterben«  (W.  v. 
BauBnern)  nennt,  trotz  liebevoller  Hingabe 
des  Singakademiechores  unter  Georg  Schu- 
mann  wie  eine  ungeheuere  Redseligkeit  von 
Form,  aber  ohne  Eigenleben  bleiern  auf  mir 
gelastet  hat.  Adolf  Weifimann 

BOCHUM:  Im  Mittelpunkt  der  jiingsten  Sin- 
fonieabende  standen  zwei  Kompositionen 
von  Richard  StrauB  (Also  sprach  Zarathustra 
—  Tanzsuite),  deren  Auffiihrung  wohl  als 
Ehrung  des  nunmehr  ins  60.  Lebensjahr 
schreitenden  Tonmeisters  gedacht  sein  mochte. 
Der  einsatzige,  groBangelegte  »Zarathustra« 
mit  seiner  rhythmischen  und  klanglichen 
Pracht,  die  wirkungsvoll  in  gegensatzliche 
Motive  gebunden  wurde,  bliihte  unter  Rudolf 
Schulz-Dornburgs  ekstatischer  Stabfiihrung 
als  Sehnsuchts-  und  Erfullungsdichtung  auf. 
Das  Orchester  diente  seinem  Programm  unter 
dem  Einsatz  hochster  Konnerschaft  und 
Nervenspannung.  Die  freundlichen  Bilder  der 
Tanzsuite,  die  nach  Klavierstiicken  von 
F.  Couperin  in  das  feinfarbige  Wechselspiel 
des  Orchesterklingens  getragen  wurden,  ge- 
wannen  die  Herzen  der  Horer  im  Flug.  Die 
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von  Schulz-Dornburg  gehobene  Plastik  der 
zierlichen  Linien  wurde  auch  im  Schaubild 
durch  die  Herausstellung  der  konzertierenden 
Stimmen  betont.  Den  heiklen  Cembalo-  und 
Celestapart  meisterten  sichere  und  behende 
Musikantenfinger  (W Uli  Mehrmann — Hein- 
rich  Busch) .  Von  unbekannten  Meistern  lernte 
man  eineSinfonie  (d-moll)  fiirStreichorchester, 
vier  Horner  und  Cembalo  von  einem  Zeit- 
genossen  Friedemann  Bachs  mit  Namen  Po- 
laci  kennen.  Die  kontrastierende  Regsamkeit 
der  Satze  beschaftigte  die  Empfindung  und 
den  Verstand  der  Horer  gleichmaBig  lebhaft. 
Die  rhetorischen  Eigenheiten  der  Tonsprache 
hatten  durch  eine  groBere  Beschrankung  in 
der  Anzahl  der  Streicher  noch  beschwingtere 
Linien  erhalten  konnen.  Der  junge  erste  Solo- 
cellist  des  Orchesters  Franz  Fafibender  fuhrte 
sich  mit  Schumanns  a-moll-Konzert  vielver- 
sprechend  ein.  Er  verstand  in  das  virtuose 
Element  der  Schopfung  ohne  jedwede  Selbst- 
gefalligkeit  starke  mannliche  Blutwallungen 
zu  binden.  Arno  Schiitzes  Hang  zu  Brahms 
beschaftigte  die  Horerschaft  mit  dem  Gefiihls- 
inhalt  des  B-dur-Klavierkonzerts.  Der  Kiinst- 
ler  spielte  das  titanische  Werk  mit  der  Ge- 
barde  des  Heroischen,  ohne  allerdings  ver- 
hindern  zu  konnen,  daB  seine  konservative 
Auffassung  namentlich  im  zweiten  Satz  mit 
dem  in  freierer  Luft  schwingenden  Tempera- 
ment  Schulz-Dornburgs  gleichen  Schritt  hielt. 
Der  viel  zu  einseitig  nur  als  Liederkomponist 
bekannt  gewordene  Hugo  Wolf  wurde  hier 
durch  die  klanglich  aufs  beste  ausgewogene 
Wiedergabe  seiner  sinfonischen  Dichtung 
»Penthesilea  «  auch  als  Verehrer  der  Orchester- 
kunst  gewiirdigt.  Der  stadtische  Musikverein 
griff  nach  der  Einstudierung  des  Dettinger 
Te  Deums  von  Handel  auf  die  Wiederholung 
der  »Sch6pfung«  mit  Gliick  zuriick  und  be- 
zeugte  dadurch  das  Wollen  zur  nachhaltigen 
Volkstiimlichmachung  dieser  Meisterwerke 
deutscher  Kunst.  Das  Soloterzett  der  Duis- 
burger  Oper  (Grete  Siegert,  Kari  Hau.fi  und 
Otto  Freund)  hielt  sich  ausgezeichnet.  Der 
Versuch  einer  Gegeniiberstellung  mittelalter- 
licher  und  heutiger  Musik  warb  dem  gregoria- 
nischen  Choral  durch  die  Einfiihrung  des 
Beuroner  Musikgelehrten  Fidelis  Boser  neue 
Freunde  und  lieferte  durch  liturgische  Proben 
aus  dem  Antiphonale  und  Graduale  Romanum 
(dargeboten  von  Knaben-,  Frauen-  und  Man- 
nerstimmen  des  staatlichen  Gymnasiums  und 
Musikvereins)  den  Beweis,  daB  der  alte  musi- 
kalische  Schatz  auch  heute  noch  bliihendes 
Leben  bedeutet.  Schulz-Dornburg,  der  durch 
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diese  Einstudierungen  seinen  Chor  von  Grund 
aus  zu  erziehen  gedenkt,  bezeugte  damit  zu- 
gleich  seinen  auf  weite  Sicht  eingestellten 
Blick.  Aus  dem  StrauB  moderner  Musik,  die 
sich  an  die  mittelalterliche  Diatonik  anlehnt, 
spendete  das  Orchester  Doppers  Ciaconna 
gotica  und  Respighis  Concerto  gregoriano  fiir 
Violine  und  Orchester.  Der  junge  Solist, 
Edmund  Rostal  aus  Berlin,  spielte  das  tonal 
und  rhythmisch  schwere  Werk  nach  nur 
einwochigem  Studium  erstaunlich  gewandt. 
Mit  Lendvais  Archaischen  Tanzen,  deren 
orientalische  Klangfarben  und  polyphone 
Stimmfiihrung  vom  Orchester  virtuos  heraus- 
gestellt  wurden,  beschlossen  die  interessanten 
Abende.  Der  »Sangervereinigung«  war  die  le- 
bendige  Ausdeutung  der  schweren  Reger- 
Komposition  »Die  Weihe  der  Nacht«  unter 
Schulz-Dornburgs  inspirierter  Direktion  zu 
danken.  Toni  Fafibender  stellte  sich  in  Mendel- 
sohns  Violinkonzert  als  glanzender  Solist  vor. 
Kammermusikalische  Feierstunden  vermit- 
telten  das  Havemann-  und  Treichler-Quartett. 
Mit  Curtis  Mannerchorschopfung  »Des  Sangers 
Fluch«  schlug  Musikdirektor  Hoffmann  durch 
die  begeisterte  Hilfe  der  Mannen  aus  »Schlagel 
und  Eisen«  den  Rekord  in  der  effektvollen 
Auslegung  instrumental  gedachter  Tondich- 
tungen  vokalen  Charakters.     Max  Voigt 

DORTMUND:  Das  Hauptereignis  der  letz- 
ten  Konzertzeit  war  die  hiesige  Erstauf- 
fiihrung  von  Mahlers  3.  Sinfonie,  mit  dem 
schonen  »Programm«:  »Pan  erwacht«,  »Was 
mir  die  Blumen  der  Wiese,  die  Tiere  des  Wal- 
des,  der  Mensch,  die  Engel,  die  Liebe  erzah- 
len«.  Sie  f  and  unter  Wilhelm  Siebens  bedeu- 
tender  Leitung  eine  eindringliche  Wiedergabe, 
bei  der  das  beschlieBende  Adagio  wieder,  wie 
stets,  am  starksten  wirkte.  Unser  angestreng- 
tes  stadtisches  Orchester,  der  fein  abgetonte 
Frauenchor  des  » Musikvereins «,  ein  tiichtiger 
Knabenchor  und  Frau Grete Buchenthal(Essen) 
als  Solistin  hatten  an  ihr  gleich  dankens- 
werten  Anteil.  Ein  vortrefflicher  Vortrag  Paul 
Bekkers  und  ein  einftihrender  Aufsatz  des 
Unterzeichneten  suchten  das  Verstandnis  dem 
immer  noch  problematischen  Werke  gegen- 
iiber  zu  fordern.  Bruckner  war  an  einem  an- 
deren  Abend,  gleichfalls  mit  seiner  Dritten, 
auch  in  d-moll,  Richard  Wagner  gewidmet, 
unter  gleicher  Leitung  vertreten.  Sie  wurde 
ausgezeichnet  gespielt,  wenn  auch  gewisse 
Langen  nicht  ganz  iiberwunden  waren.  An 
Neuheiten  gab  es  Ernst  Tochs  Kammersin- 
fonie  fiir  14  Soloinstrumente  und  Sopran: 
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»Die  chinesische  F16te«,  die  nur  im  Kolorit 
ansprach.  Weniger  diirftig,  etwas  von  Wagner 
abhangig  und  stark  instrumentiert,  aber  tief 
empfunden  sprach  die  Urauffilhrung  von 
Kari  Weigls  drei  Gesangen  fiir  Sopran  und 
Orchester  nach  Ricarda  Huch  an.  Henny 
Wolff  (Hannover)  war  hier  die  hochst  musi- 
kalisch  ansprechende  Vermittlerin.  Bekannte 
Werke  von  Beethoven,  Berlioz,  Liszt,  Schu- 
mann  und  anderen  vervollstandigten  in  tiich- 
tiger  Ausfuhrung.  —  Hervorragende  Ein- 
driicke  hinterlieBen  an  Solistenabenden  nur 
Walter  Gieseking  (mit  prachtvollem,  auch  zum 
Teil  sehr  neuzeitlichem  Programm),  Alex- 
ander  Schmuller,  den  man  dabei  zum  ersten- 
mal  hier  horte,  und  Hedwig  Siedenbiihl  mit 
einer  reichen,  wohlbeherrschten  Liederaus- 
wahl.  Theo  Schdfer 

DUSSELDORF:  DaB  der  Kampf  um  Kari 
Panzners  Nachfolge  sich  stets  in  der  an- 
standigsten  Form  vollziehe,  laBt  sich  kaum 
behaupten.  Diesmal  mag  der  kurze  Hinweis 
noch  geniigen.  —  Im  Musikverein  wurden 
Arnold  Schonbergs  Fiinf  Orchesterstiicke  von 
den  Unentwegten  natiirlich  abgelehnt.  Vor- 
laufig  ist's  nur  wenigen  gegeben,  aus  dieser 
fabelhaften  Partitur  mehr  als  nur  das  »In- 
tellektuelle «  herauszuhoren.  Wie  so  oft,  wird 
auch  hier  die  ZeitWandel  schaffen.  Des  feinen 
Lyrikers  Joseph  Haas  Ausflug  in  das  sinfo- 
nische  Gebiet  »Tag  und  Nacht«  stach  wirklich 
wie  Tag  und  Nacht  dagegen  ab.  Es  ist  besser 
gewollte  als  gekonnte  Musik.  Liszts  Faust- 
Sinfonie  vervollstandigte  den  Abend,  den 
Wilhelm  Sieben  mit  imponierendem  Konnen 
leitete  und  dem  in  August  Richter  ein  ge- 
schmackvoller  Solist  gewonnen  war.  Cari 
Schuricht  lieB  gleich  in  den  ersten  Takten  er- 
kennen,  daB  er  einer  der  GroBen  und  Be- 
rufenen  ist.  Als  dankbarstes  Werk  bescherte 
er  den  »Zarathustra«.  Friedrich  Quest  be- 
wahrte  sich  als  vornehm  und  still  Gestaltender. 
Seine  Ritenuti  zeugen  aber  von  einer  gewissen 
Uberempfindlichkeit.  Tuchtige  Solisten  waren 
Hubert  Flohr  und  die  aufstrebende  Violinistin 
Gertrud  Hoefer.  Starken  Eindruck  hinterlieB 
die  Kirchenmusik  des  Salzburgers  Josef  Meji- 
ner,  starkeren  die  in  gleichem  Zusammenhang 
gebotene  e-moll-Messe  von  Bruckner.  Der 
Kolner  Mdnner-Gesangverein,  von  der  »Kon- 
kurrenz«  nicht  gerade  gern  gesehen,  be- 
geisterte  durch  seine  kiinstlerisch  durchaus 
erstklassigen  Darbietungen.  Schweren  Herzens 
habe  ich  mir  Heinrich  Schlusnus  entgehen 
lassen  miissen;  noch  nie  aber  hat  mich  der 


oft  eigenwillige  Josef  Pembaur  so  restlos  be- 
geistert  wie  in  seinem  romantischen  Balladen- 
abend.  Der  junge  einheimische  Pianist  Willy 
Hiilser  erzielte  auf  seinem  Lieblingsgebiet  — 
ebenfalls  auf  romantischem  Boden  —  wieder 
schone  Erfolge.  Kraft  des  Neuartigen  und  der 
starken  Personlichkeit  wurde  ein  Hindemith- 
Abend  zum  groBen  Erlebnis.  So  fabelhaft  sein 
grotesker  Einschlag  auch  ist  —  am  bedeutend- 
sten  diinkt  er  mich  doch  immer  wieder  in  der 
erschiitternden  Empfindungstiefe  der  breit  hin- 
stromenden  Satze.  Besondere  Hochachtung 
vor  dem  Bratschisten  Hindemith,  dem  Emma 
Liibbecke  -Job  eine  kongeniale  Partnerin  war. 
Eines  »Unmusikalischen«  sei  noch  gedacht  — 
Ludwig  Wiillners  — ,  der  mit  seiner  vollendeten 
Sprache   auch   dem    Musiker  himmelhoch 
hoheren  GenuB  gewahrte  als  ein  mittelmaBiges 
Konzert.  —  Nach  der  Wirkungszeit  des  ver- 
dienstvollen  Julius  Buths  hat  man  sich  seitens 
der  Stadt  nur  verschwindend  wenig  um  eine 
systematische  Musikpflege  gekiimmert.  Eben 
jetzt  entwickelt  sich  im  Collegium  musicum 
ein  neuer  Beginn.   Es  hat  lange  gedauert, 
bis  die  Stadt  hier  den  Bestrebungen  verschie- 
dener  Vereine  gefolgt  ist.  Unter  denen,  die  die 
Systematik  entschieden  pflegen,  ist  der  Im- 
mermannbund  an  erster  Stelle  zu  nennen.  Die 
zwolfte  seiner  vorwiegend  der  Kammermusik 
vorbehaltenen  Sonderveranstaltungen  umfaBte 
einen  fiinftagigen  Uberblick  uber  die  Ent- 
wicklung  des  Streichquartetts:  »Von  Ditters- 
dorf  bis  Sch6nberg«.  Wenn  auch  wichtige 
Namen  vollig  fehlten,  wenn  auch  wegen  des 
Kontrastes  einige  weniger  bedeutende  Werke 
gewahlt  waren  und  wenn  vor  allem  die  Zeit- 
genossen  nur  ziemlich  schwache  Beriicksichti- 
gung  fanden,  so  ward  doch  des  Anregenden 
genug   gegeben.   Und   hoffentlich   gilt  die 
nachste    musikalische  Sonderveranstaltung 
ausschliefilich  dem  zeitgenossischen  Schaffen. 
Die  zierlichen  Spielkiinste  des  Rokoko  ver- 
blafiten  vor  Mozarts  herrlichem  D-dur-Quar- 
tett  und  Haydns  unverwiistlichem  Humor. 
Und   ebenso   erschienen   Mendelssohn  und 
Schumann  klein  neben  der  reifen  Kunst  eines 
Beethoven,  Schubert  und  Brahms.  Unter  den 
Vertretern  des  Ostens  hatten  die  urwuchsigen 
Bohmen  einen  leichten  Sieg.  Die  einzige  Neu- 
heit  —  E.  W.  Korngolds  A-dur-Quartett  — 
war  geschickt  und  effektvoll,  doch  reichlich 
auBerlich.  Wie  anders  wirkte  dagegen  das 
herbe   Bekennertum   Regers   (Es-dur)  und 
Schonbergs  (d-moll) !  DaB  Schonberg  einen 
fast  unumstrittenen  Erfolg  buchen  konnte, 
will  bei  unserem  konservativen  Publikum 
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etwas  bedeuten.  Richard  Specht  hatte  eine 
ungemein  frische  Einfiihrung  fiir  das  Pro- 
grammheft  geschrieben,  und  das  Rose-Quartett 
schenkte  mit  seiner  abgeklarten  Kunst  nach- 
haltige  Festtage.  Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Da  mit  der  Intendan- 
tenfrage  im  Opernhaus  auch  die  Kapell- 
meisterfrage  dort  akut  geworden  ist,  liegt  in 
Anbetracht  der  bisherigen  Orchestergemein- 
schaft  zwischen  Theater  und  Museumsgesell- 
schaft  eine  nachhaltige  Veranderung  unseres 
Konzertlebens  von  seiten  des  Opernhauses  im 
Bereich  der  Moglichkeit.  Einstweilen  hat  der 
interimistische  Leiter  der  Oper  den  abgelau- 
fenen  Leihvertrag  mit  der  Museumsgesell- 
schaft  nicht  emeuert;  auBerlich  wegen  der 
tatsachlich  ungeniigenden  Mietsumme,  dem 
tieferen  Grunde  nach  aber  anscheinend  auch, 
um  dem  zu  berufenden  neuen  musikalischen 
Fiihrer  der  Opernbiihne  durch  Zwangsbedin- 
gung  den  Weg  ans  Dirigentenpult  des  Museums 
frei  zu  machen.  Es  ergibt  sich  aus  dieser  Si- 
tuation  ohne  weiteres  die  Frage,  ob  Hermann 
Scherchen  dem  Musikleben  der  Stadt  erhalten 
bleibt,  zumal  die  an  sich  nur  gesunde  Kon- 
kurrenz  zwischen  der  Museumsgesellschaft 
und  dem  Orchesterverein  in  den  Kopfen  ober- 
flachlicherer  Musikliebhaber  ein  ganz  un- 
berechtigtes  Widereinander- Ausspielen  der 
beiden  nach  Publikum,  Ziel  und  Fiihrung 
recht  verschiedenartigen  Konzertinstitute  ge- 
zeitigt  hat.  Wer  die  Verhaltnisse  rein  sachlich 
iibersieht,  miifite  einen  eventuellen  Verlust 
sowohl  Scherchens  wie  auch  Ernst  Wendels 
tief  bedauern;  es  sei  denn,  daB  die  Orchester- 
gemeinschaft  zwischen  Oper  und  Museum 
nicht  wieder  zustandkame  und  diese  Lage  zur 
Monopolisierung  des  gesamten  groBen  Kon- 
zertlebens durch  das  eigentliche  und  einzige 
Sinfonieorchester,  d.  h.  aber  zu  einer  An- 
naherung  oder  gar  Verschmelzung  der  beiden 
Konzertorganisationen  drangte.  Inzwischen 
hat  Wendel  durch  einen  ausgezeichneten 
Brahms-Abend  (unter  hoch  verdienstlicher 
Mitwirkung  des  ersten  Konzertmeisters  Anton 
Witek),  durch  ein  StrauB-Konzert  (mit  der 
Erstauffuhrung  der  reizvollen  Suite  »Der  Biir- 
ger  als  Edelmann«)  und  ein  slawisches  Pro- 
gramm  (mit  Max  Strub  als  Solist  in  Glassu- 
noffs  Violinkonzert)  die  Gemiiter  fiir  sich  ent- 
flammt;  und  Scherchen  hat  als  Ausdeuter 
der  2.  Sinfonie  von  Bruckner  —  die  damit  erst 
zum  zweiten  Male  in  Frankfurt  erklang  — ,  der 
»Romantischen  Suite «  von  Reger  und  der  mit 
allen  Wasserchen  instrumentalen  Witzes  ge- 


waschenen  »Pulcinella-Suite «  des  Strawinskij 
die  Eigenart  und  Bedeutung  seines  feinspiiri- 
gen,  geistig  beweglichen  Musikertums  zu 
neuer  Geltung  gebracht.  Weiterhin  fesselte  im 
Reigen  der  sinfonischen  Abende  ein  Volks- 
konzert  des  Orchestervereins,  in  dem  Eduard 
Zuckmayer  als  Dirigent  in  Gemeinschaft  mit 
dem  Geiger  Rudolf  Bergmann  (Wiesbaden) 
fiir  Rudi  Stephans  »Musik  fiir  Geige  und 
Orchester«  nachdriicklichst  eintrat.  Wiederum 
kam  die  starke,  fast  unheimlich  schopferische 
Kraft  des  im  Weltkrieg  Geopferten  zu  deut- 
lichem,  schmerzlichen  BewuBtsein  und  setzte 
sich  in  den  Wunsch  um,  nunmehr  auch  dieses 
Werk  dem  immer  mehr  in  die  Breite  dringenden 
lebendigen  NachlaB  des  Komponisten  eingeglie- 
dert  zu  sehen.  Freilich  bedarf  es  zur  vollen 
Auswirkung  seiner  nicht  nur  orchestral,  son- 
dern  auch  rein  geigerisch  ungewohnlichen  und 
eigentiimlichen  Reize  eines  Solisten,  der,  wie 
Bergmann  sowohl  souveraner  Techniker  als 
auch  imstande  ist,  den  gesamten  sinfoni- 
schen Komplex  und  dessen  durchaus  »neuem <i 
Empfinden  zugehorende  seelische  Hinter- 
griinde  zu  durchschauen  und  zu  durchleben. 
Ganz  ahnliche  Vorziige  wie  diesem  Einzel- 
spieler  im  Falle  Stephan  sind  auch  dem 
Lenzewski-Quartett  in  punkto  »moderne  Kam- 
mermusik«  nachzuruhmen,  einer  neuen 
Streichervereinigung,  die  —  bestehend  aus 
Gustav  Lenzewski,  Ernst  Emmel,  Ottmar 
Gerster  und  Mischa  Schneider  —  sich  unter 
dem  Patronat  von  Hochs  Konservatorium 
mit  einem  alt-  bzw.  vorklassischen  und  einem 
zeitgenossischen  Abend  (Debussy  op.  10,  Bar- 
tok  op.  17  und  Sekles  op.  31)  sehr  hoffnungs- 
voll  eingefiihrt  hat.  Bleiben  schlieBlich  an 
groBen  Abenden  noch  die  von  Stefan  Temes- 
vary  gut  erarbeitete,  aber  doch  relativ  wenig 
ergebnisreiche  Erstauffuhrung  der  Pfitzner- 
Kantate  »Von  deutscher  Seele«  im  Cacilien- 
verein  sowie  ein  Bach-Abend  der  Singakademie 
zu  erwahnen.  Letzterer  hat,  gipfelnd  in  der 
Kantate  »Ich  hatte  viel  Bekiimmernis«  unter 
Fritz  Gambkes  alle  Krafte  darangebender  Lei- 
tung  prachtige  und  dauernde  Eindrucke  hinter- 
lassen.  Kari  Holl 

GENUA:  Fiir  eine  Stadt  von  etwa  350000 
Einwohnern  von  zum  Teil  sichtlich  be- 
deutendem  Reichtum  ist  das  hiesige  Konzert- 
leben  eigentlich  fast  Null.  Angeblich  soli  der 
Mangel  an  geeigneten  Lokalen  schuld  sein. 
Doch  horte  ich  in  einem  geradezu  einzigartigen 
Konzertsaal  —  einer  entziickenden  ehema- 
ligen  kleinen  Barockkirche,  aus  der  nur  der 
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Altar  entfernt  ist  —  einen  beachtenswerten 
Klavierabend  der  jetzt  hier  lebenden  Helene 
Morsztyn,  die  mit  glanzender  Technik  und 
bedeutender  Gestaltungskraft  »Waldsteinso- 
nate«  und  »Carneval«  zu  voller  Geltung 
brachte.  Ich  dachte  damals,  wie  herrlich  sich 
in  diesem  Raum  ein  deutsches  Quartett 
machen  wiirde,  z.  B.  Busch.  Nun  waren  sie 
wirklich  da,  die  »Buschmanner«,  und  spielten, 
allerdings  in  einem  sonstigen  Varieteraum, 
das  zweite  Rasumowskij-Quartett,  Haydn, 
op.  76  (D-dur)  und  Schuberts  »Tod  und  das 
Madchen«.  Obwohl  die  Ankiindigung  unbe- 
greiflicherweise  erst  am  Vorabend  ( !)  erfolgte, 
war  das  Konzert  zwar  nicht  von  der  soge- 
nannten  besseren  Gesellschaft,  aber  von  den 
wahren  Musikfreunden,  die  es  auch  hier  gibt, 
sehr  stark  besucht.  Ein  so  andachtiges  Publi- 
kum,  wie  es  die  deutschen  Meister  (Kompo- 
nisten  und  Spieler)  fanden,  habe  ich  hier  noch 
nicht  gesehen.  Bei  dieser  Gelegenheit  kehrte 
eine  in  Paganinis  Besitz  gewesene  Bratsche 
vorubergehend  nach  Genua  wieder  zuriick, 
die  dem  Busch-Quartett  gehort.  Das  Konzert 
kam  durch  die  Bemuhungen  des  »Giovane 
Orchestra  di  Genova«  zustande,  denen  es  ge- 
lang, Busch  auf  seiner  Reise  nach  Rom  hier 
abzufangen.  Interessant  und  erwahnenswert, 
daB  das  Konzert  von  der  hiesigen  Presse  und 
Kritik  vollig  ignoriert  wird.  F.  B.  Stubenvoll 

HALLE  a.  S.  In  einem  Konzert  unserer 
»Philharmonie«  zeigte  der  musikalische 
Kopf  Georg  Gohler  in  Beethovens  »Fiinf  ter  «,  daB 
er  ein  ebenso  ausgezeichneter  Interpret  klassi- 
scher  wie  in  einem  »B6hmischen  Konzert « 
neuerer  Werke  ist.  Georg  Wille  »sang«  auf 
seinem  Instrumente  Dvofaks  herrliches  Cello- 
konzert,  wahrend  Issai  Dobrowen  Beethovens 
G-dur-Klavierkonzert  meisterhaft  vortrug.  An 
einem  russischen  Abend  dirigierte  letzterer 
liebe-  und  temperamentvoll  Tschaikowskijs 
h-moll-Sinfonie  und  die  »Scheherazade«  von 
Rimskij-Korssakoff,  wahrend  Konzertmeister 
Strubb  aus  Dresden  Glassunoffs  Violinkonzert 
vollendet  geigte.  Den  denkbar  tiefsten  Ein- 
druck  hinterliefi  Wilhelm  Furtwangler  mit 
Beethovens  »Achter«  und  der  »Eroica«.  Das 
war  eine  musikalische  GroBtat  sonder- 
gleichen.  Ungefahr  den  gleichen  Grad  der 
Vollkommenheit  erreichte  eine  Auffiihrung 
der  Matthaus-Passion  unter  Alfred  Rahlwes 
mit  der  Robert-Franz-Singakademie,  die  durch 
Mitglieder  des  Lehrergesangvereins  verstarkt 
war.  Die  Solisten  Else  Pfeiffer-Siegel,  Hilde 
Ellger,  Wilhelm  Martin,  Hans  Joachim  Moser 


und  Willy  Sonnen  boten  ebenfalls  wirk- 
lich Ausgezeichnetes.  Prof.  Moser  stellte  sich 
auBerdem  als  hochst  vortrefflicher  Inter- 
pret Beethovenscher  Lieder  vor.  In  einem 
Kompositionsabend  bewies  Rahlwes,  daB  er 
als  Liederkomponist  Bedeutendes,  als  Instru- 
mentalkomponist  in  friiheren  Tonschopfungen 
schon  Eigenartiges  zu  sagen  hat.  Unter  seiner 
Leitung  bricht  fiir  den  Lehrergesangverein  eine 
neue  Zeit  an,  wie  das  bereits  das  erste  Kon- 
zert klar  bewies.  Martin  Frey 

HAMBURG:  In  den  philharmonischen 
Konzerten  dominiert,  so  lange  Kari  Muck 
in  Holland  dirigiert,  Eugen  Papst  mit  voll- 
kraftigen  Anzeichen  innerer  und  auBerer  Di- 
stanz,  mit  dem  Glauben  an  geistige  Schatze 
und  wirklicheWertbestandigkeiten,  mit  Warme 
und  Sachkenntnis,  die  den  Glauben  der  Musi- 
ker  und  Horer  widerspruchslos  erzwingen, 
Papsts  Darlegung  der  2.  Mahler-Sinfonie  (die 
zur  Akzentuierung  einer  Pfalz-Gedenkfeier 
wiederholt  werden  konnte)  war  dessen  ein 
Beweis  wie  die  auBer-philharmonischen  Gange : 
ein  Reger-Abend  voran,  der  (hier  erstmals) 
den  Vergleich  gewahrte  zwischen  der  Or- 
chesterfassung  (von  1915,  aus  der  Zeit,  als 
Reger  als  Schreiber  in  meiningischen  Kriegs- 
stuben  amtierte)  der  Beethoven-Variationen 
fiir  urspriinglich  zwei  Fliigel.  Kiirzungen  und 
Lichtungen  im  krausen  Gewirk,  die  Farb- 
gebung  dazu  —  sie  triiben  nicht  die  Erinne- 
rung  an  das  bereits  beriihmte  Original.  Auch 
ein  Bruckner- Abend  (VII.)  bei  Papst  klang, 
was  Bruckner  und  Papst  betrifft,  wie  ein 
Schwur  auf  die  Heiligkeit  der  Sinfonie  und 
als  Glaubensbekenntnis  auf  den  Ursprung 
eines  Kraftstromes.  Papst  konnte  es  unterneh- 
men,  im  Fasching  Karnevalsmusiken  von 
Weiner,  Goldmark,  Svendsen,  StrauB  (Eulen- 
spiegel),  Berlioz  —  und  dem  Wi=ner  StrauB 
(»Donau«  mit  Text,  aber  dem  dritten  von  Ger- 
nerth,  nicht  dem  von  Weyl)  in  engste  Nach- 
barschaft  zu  riicken  und  zweimal  »gerappelt 
volle  Sale«  zu  sehen!  Von  auswartigen  Leitern 
haben  wir  Hermann  Abendroth  an  einem 
Brahms-Abend  bemerkt  als  stark  zugreifen- 
den,  die  Pfundnoten  noch  gewichtiger  mar- 
kierenden  Dirigenten,  der  in  diesem  Falle  wohl 
nur  Vorspann  fiir  eine  hiesige  junge  Pianistin 
Lucy  Brdtsch  war,  ein  Talent,  das  schon  aller- 
lei  Blitzgeschmeide  in  die  Wage  zu  werfen  hat. 
Bei  RudolfSchulz-Dornburg (BayreutherBund) 
gab  es  —  diesmal  nach  offensichtlich  unzu- 
reichender  Verstandigung  namentlich  wegen 
des  Hauptobjekts  —  Max  Buttings  Trauer- 
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musik,  an  der  man  mit  kiihler  Achtung  vor- 
beigehen  kann,  die  Wolfsche  Penthesilea  und 
Skrjabins  »Poeme  de  l'Extase«.  DaB  die  Attak- 
ken  von  links  her  sich  mehren,  spiirt  man  — 
ohne  daB  von  einem  Terraingewinn  bisher 
sich  reden  lieBe  —  auch  ohne  die  zwei  ener- 
gischen  VorstoBe  von  Vereinigungen  zugunsten 
neuzeitlicher  Produkte.  Zu  den  »Vorst6Ben« 
oder  gar  VerstoBen  zahlen  wir  nicht  den  Mut 
des  Quartetts  von  Kari  Grdtsch,  hier  einmal 
die  beiden  Tanze  Debussys  (»sacree«  und 
»profane«)  zu  geben,  die  (20  Jahre  schon  alt) 
fiir  die  chromatische  Harfe  eigentlich  gedacht 
sind;  ohne  eigensinnige  Extratouren  Debussys, 
eher  auffallig  durch  die  gesunde  Fundamen- 
tierung  und  den  Zwang  an  eine  Marschroute 
—  die  der  Harfe,  mit  der  Dora  Giesenregen  zu 
glanzen  Gelegenheit  f  and.  Durch  Gratsch  und 
Genossen  ist  das  weniger  unternehmungsfrohe 
Bandler-Quartett  ein  wenig  auf  die  Nebenbahn 
gedrangt;  es  hat  sich  mit  dem  Bruckner- 
Quintett  aber  noch  energischer  Aufraffung 
fahig  erwiesen.  Neue  Musik  —  Hindemith, 
Goossens,  Respighi  (drei  Duosonaten)  —  hat 
den  trefflichen  Geiger  Remja  Waschitz  hier 
plotzlich  in  den  Vordergrund  geriickt.  Unter 
die  groBen,  nachhaltig  wirkenden  Veranstal- 
tungen  gehort  Alfred  Sittards  Darlegung  des 
Verdi  -  Requiems  und  sein  Volksliedabend 
(ebenfalls  mit  dem  Michaelischor) ,  an  dem 
es  viel  aus  dem  »Kaiserlichen  Liederbuche « 
gab  und  Vertreter  der  Luther  -  Zeit  dazu. 
Im  Cacilienverein  erklang,  mit  Ehrfurcht  und 
in  Schonheit  geboten,  unter  Julius  Spengel 
Beethovens  C-Messe  und  ein  Th.  Kirchner- 
Stiick,  zum  100.  Geburtstag  des  Miniaturen- 
meisters.  Artur  Schnabel  spielte  fiinf  Beet- 
hoven-Sonaten  qualitatenreich  vor  vollem 
Saale.  Und  ein  junges,  stimmschones  Talent, 
Dodo  Albrecht,  Sopran  von  Eigenklang  und 
ausgesprochen  ausdrucksreich,  herzhaft  frisch 
und  miihelos  anmutig,  hat  sich  unversehens 
der  Aufmerksamkeit  und  anteilvollen  Interes- 
ses  versichern  konnen.        Wilhelm  Zinne 

K5NIGSBERG:  In  den  Sinfoniekonzerten 
.brachte  Claus  Nettstraeter  in  Vertretung 
des  beurlaubten  Ernst  Kunwald  Mahlers 
7.  Sinfonie  zur  hiesigen  Erstauffiihrung.  Das 
Werk  wurde  beim  Publikum  mit  geteilten 
Meinungen  aufgenommen.  Auch  StrauB'  »Don 
Quixote«  horten  wir  zum  erstenmal.  Fast 
zwanzig  Jahre  sind  seit  Entstehung  dieser 
Partitur  verflossen.  Aber  solch  ein  Ritartando 
ist  typisch  fiir  Konigsberg.  Kunwald  hat  das 
Verdienst,  uns  diese  »Novitat«  gebracht  zu 


haben.  —  In  den  Kiinstlerkonzerten  ist  die 
aufgewertete  Mark  deutlich  spiirbar.  Namen 
von  Weltruf  prangen  wieder  an  den  LitfaB- 
saulen.  Edwin  Fischer,  Lula  Mysz-Gmeiner, 
Brodersen,  Eduard  Erdmann  u.  a.  vermitteln 
interessante  und  grofie  Eindriicke.  —  Im 
■bBund  fiir  Neue  Tonkunst«  horten  wir 
Schonbergs  Quartett  op.  10  mit  dem  obligaten 
Sopransolo  und  in  einem  Klavierabend  unseres 
ausgezeichneten  einheimischen  Pianisten  Al- 
fred Schroder  Klavierstiicke  von  Erdmann, 
Heinz  Joachim  Loch  (eines  jungen,  atona- 
listischen  OstpreuBen),  und  die  einsatzige 
Klaviersonate  von  Otto  Besch.  Von  groBeren 
Chorauffuhrungen  der  letzten  Zeit  wiire  eine 
ausgezeichnete  des  »Deutschen  Requiems« 
durch  die  »Musikalische  Akademie«  unter 
Kari  Niecke  zu  erwahnen.        Otto  Besch 

IEIPZIG:  Wahrend  das  Hauptinteresse 
^gegenwartig  auf  die  erwachende  Oper  ge- 
richtet  ist,  macht  sich  im  Konzertleben  nichts 
bemerkbar,  was  von  diesem  erfreulichen  Vor- 
gang  ernstlich  ablenken  konnte.  Mahler  im 
Gewandhaus  ist  fiir  die  meisten  keine  Sen- 
sation  mehr,  obwohl  Leipzig  die  Mahler-Hoch- 
konjunktur  nie  mitgemacht  hat.  Furtwdngler 
dirigierte  die  »Dritte«  —  diese  Suite  ungleich- 
wertiger  Satzgebilde.  Er  dirigierte  sie  hin- 
reiBend  und  deckte  mit  der  Starke  seiner  musi- 
kalischen  Natur  die  tragische  Problematik, 
die,  bedingt  durch  einen  ungelosten  Wider- 
streit  von  Vernunft-  und  Phantasiewesen,  von 
Intellekt  und  schopferischem  Geist,  den  Men- 
schen  Mahler  und  sein  Werk  durchschneidet. 
Kopsch'  Klavierkonzert,  dessen  Auffiihrung 
durch  Gieseking  im  Gewandhaus  wir  das  letzte 
Mal  ankiindigten,  hat  enttauscht.  Es  hat  eine 
Thematik  ohne  Kernkraft,  und  die  wenigen, 
muhsam  ausgesponnenen  Gedanken  recht- 
fertigen  nicht  den  technischen  Aufwand.  Wah- 
rend Furtwanglers  Abwesenheit  leitete  Hans 
Pfitzner  seine  oDeutsche  Seele«;  zum  zweiten 
Male  in  Leipzig,  und  mit  einem  Erfolge,  der 
unzweideutig  aussagt,  daB  auch  hier  bei  uns 
der  Sinn  erwacht  ist  fiir  diese  gewaltsam  mit 
der  Zeit  brechende  Kunst,  diese  Musik,  die 
herb,  mystisch,  traumsiichtig  legendar  ist,  und 
die  vorwarts  deutet,  nicht  sich  nach  riick- 
warts  verliert.  Pfitzner  trat  wahrend  seiner 
Leipziger  Tage  auch  als  Begleiter  seiner  Lie- 
der  auf,  die  Rehkemper  sang.  —  Das  Amar- 
Quartett  mit  Paul  Hindemith  am  Bratschen- 
pult  machte  mit  dem  Streichquartett  Opus  32 
des  letzteren  bekannt.  Hier  bricht  gewalt- 
sames  Suchen  keinen  neuen  Weg.  Eine  ner- 
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vose  Grimasse  zerstort  die  friiher  bei  Hinde- 
mith  anzutreffende  ruhige  und  prazise,  wenn 
auch  nicht  tiefe  AuBerung  einer  urwuchsigen 
musikantischen  Natur.         Hans  Schnoor 

MAGDEBURG:  Was  am  Schlusse  des  Be- 
richtes  uber  die  Oper  gesagt  wurde,  muB 
im  verstarkten  MaBe  f  iir  die  Zusammensetzung 
des  Orchesters  gelten.  Einzig  und  allein  ware 
f  iir  moderne  sinfonische  Werke  eine  Ergan- 
zung,  eine  Auffullung  des  Streicherkorpers 
wiinschenswert.  Fiir  die  Oper  verwehren  ihn 
die  baulichen  Verhaltnisse,  fiir  die  Biihne  als 
Konzertsaal  steht  natiirlich  unbeschrankter 
Raum  zur  Verf  iigung  —  allein  hier  wird  sich  die 
Theaterkasse  noch  lange  als  feindlich  fiir  Ver- 
starkungen  erweisen,  zumal  das  Stadttheater 
nur  einen  kleinen  Zuhorerraum  besitzt  (etwa 
1000  Platze).  Den  AnschluB  an  die  neuere  Zeit 
durch  den  Bau  eines  neuen  Theaters,  der  sehr 
gut  moglich  gewesen  ware  —  ebenso  wie  den 
eines  modernen  groBen  Konzertsaals  —  hat 
Magdeburg  vor  dem  Kriege  aus  Mangel  an 
Wagemut  griindlich  verpaBt.  So  stehen  den 
anderen  groBen  Konzertabenden  des  »Stadti- 
schen  Orchesters «  nur  die  an  der  Peripherie 
der  Stadt  liegenden  groBen  Tanz-  und  Gesell- 
schaftssale  zur  Verf  iigung:  fiir  Magdeburg  und 
seinen  Ruf  als  Musikstadt  gerade  keine  Emp- 
fehlung.  Der  Wunsch  nach  ihm  ist  vorhanden 
—  es  fehlen  jetzt  die  Mittel.  —  Gastdirigenten 
gaben  in  den  verflossenen  Wochen  dem  Musik- 
leben  ihr  Geprage,  soweit  sich's  vor  groBeren 
Zuhorerkreisen  abspielt.  Fwtwangler  dirigierte 
ein  Sinfoniekonzert  des  riihrigen  »Kauf- 
mannischen  Vereins«;  der  Beifall  sprengte  fast 
die  Wande.  Abendroth  hat  sich  hier  eine  un- 
einnehmbare  Stellung  geschaffen:  man  be- 
trachtet  ihn  als  einen  —  Magdeburger.  Auch 
mit  der  Dirigierkunst  Wendels  (Bremen) 
wurde  man  bekannt.  Diese  Dirigentenabende 
bedeuten  fiir  unser  Musikleben  einen  erfreu- 
lichen  Fortschritt;  nicht  zum  wenigsten  nach 
der  Richtung  hin,  daB  der  Gesichtswinkel 
groBer  wird,  unter  dem  der  einheimische  Zu- 
horer  heimische  Leistungen  beurteilt. 

Max  Hasse 

MUNCHEN:  Die  musikalische  »Sensation« 
des  Monats  bildete  die  Erstauffiihrung 
von  Igor  Strawinskijs  »Petruschka«  im  Rah- 
men  eines  »Russischen  Abends«.  Mir  person- 
lich  haben  diese  burlesken  Szenen  in  vier  Bil- 
dern  hellstes  Vergniigen  bereitet  und  auch  das 
Publikum  schien  sich  instinktiv  richtig  auf 
diese  Musik  einzustellen,  die  voli  Witz,  Komik 


und  Humor  steckt  und  in  lustigem  Ubermut 
des  feurigen  Kiinstlers  alle  unsere  Begriffe 
von  Aufgabe  und  Wesen  unserer  Kunst  zum 
Entsetzen  aller  SpieBer  auf  den  Kopf  stellt. 
Was  aber  den  Schopfer  des  Werkes  als  einen 
Konner  von  starkster  Potenz  zeigt,  das  ist  die 
Uberfiille  von  geistreichen  Einfallen,  ihre  Be- 
handlung  und  eigenartige  Gewandung,  die, 
dem  Vorwurf  des  Puppenspiels  gemaB,  den 
Charakter  der  Instrumente  als  Trager  von 
Empfindungen  miBachtet  oder  vielmehr  ihn 
zu  seinen  Zwecken  umdeutet,  wenn  man  will : 
vergewaltigt.  Und  das  alles  geschieht  mit  ge- 
radezu  verbliiffender  Einfachheit  und  Klarheit 
der  Struktur!  Hier  nicht  die  vollste  Uberein- 
stimmung  von  Wollen  und  Vollbringen  festzu- 
stellen,  muB  einem  jeden  unvoreingenomme- 
nen  Horer  unmoglich  sein.  In  Walter  Beck 
(Darmstadt)  lernten  wir  bei  dieser  Gelegenheit 
einen  unserer  bedeutendsten  jiingeren  Diri- 
genten  kennen,  der  den  »Petruschka«,  sowie 
Alexander  Borodins  Ouvertiire  zu  »Fiirst  Igor«, 
von  Glassunoff  instrumentiert,  und  des  letz- 
teren  5.  Sinfonie  glanzend  dirigierte.  —  Auf 
ein  ganz  anderes  Gebiet  begeben  wir  uns,  wenn 
wir  von  der  Kunst  Hermann  Zilchers  reden. 
Mit  der  Sinfonie  fiir  zwei  Klaviere  op.  50, 
einem  Werk  von  schonster  neuromantischer 
Pragung  und  in  der  innerlichen  Anlage  von 
reifster  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  —  Ur- 
auffiihrung  durch  den  Komponisten  und  Josef 
Pembaur  —  und  die  an  Tiefe  und  reiner  Emp- 
findung  hochstehenden  Goethe-Lieder  op.  51 
und  52  —  Urauffuhrung  durch  Anna  Erler- 
Schnaudt  und  Emil  Graf  —  hat  er  bleibende 
Werte  geschaffen.  — Ein  Kammermusikabend 
des  jungen  Miinchener  Komponisten  Hans 
Maier  machte  uns  mit  einem  noch  unausge- 
gorenen,  aber  starken  Talent  bekannt,  auf  das 
man  achten  muB.  —  Zum  SchluB  sei  noch  die 
Erstauffiihrung  (!)  von  Schuberts  GroBer 
Messe  in  As-dur  erwahnt,  die  wir  dem  Dom- 
chor  unter  Ludwig  Berberich  zu  verdanken 
haben.  Hermann  Niifile 

PETERSBURG:  Die  Wintersaison  scheint 
uns  eine  lang  ersehnte  Bekanntschaft  mit 
der  neuesten  Produktion  der  Moskauer  Schule 
zu  bringen.  So  fiihrte  Emil  Kuper  im  letzten 
Sinfonieabend  der  Philharmonie  eine  in  Pe- 
tersburg  noch  unbekannte  D-dur-Sinfonie 
(Nr.  5)  von  Nikolai  Mjaskowskij  auf.  Die  Sin- 
fonie in  ihrer  ernsten  und  vornehmen  Haltung 
gemahnt  an  die  Brahmssche  Schreibweise, 
doch  bringt  das  tiefer  versonnene  und  har- 
monisch  recht  bedeutende  Lento  ganz  indi- 
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viduelle,  von  slawischer  Melancholie  getragene 
Tone.  Ein  besonderer  Kompositionsabend 
vermittelte  uns  die  Bekanntschaft  mit  einer 
hochst  interessanten  Suite  fiir  kleines  Or- 
chester  (nach  Lautentabulaturen  des  14.  bis 
16.  Jahrhunderts)  von  Ssergei  Wassilenko, 
seinen  in  ihrer  Exotik  fein  durchfuhlten 
Maori-Lieder  und  einer  breit  angelegten  Suite 
als  Begleitmusik  zur  Buhnenauffiihrung  der 
Joseph-Legende.  Die  hochst  begabte  Peters- 
burger  Pianistin  Maria  Judina  brachte  ge- 
legentlich  eines  Klavierabends  in  der  Peters- 
burger  Singakademie  eine  hochst  bemerkens- 
werte  Suite  von  Nikolaus  Medtner  »Vergessene 
Weisen«,  aus  deren  Bestand  die  originell  kon- 
zipierte  Einleitungssonate  wohl  den  tiefsten 
Eindruck  hinterlieB.  Der  sich  schwer  er- 
schlieBende  Komponist,  dessen  Art  sich  am 
meisten  den  deutschen  Klassikern  nahert, 
bietet  gerade  in  dieser  Suite  tiefgreifende  und 
dabei  doch  recht  barocke  Einfalle  in  der  Aus- 
beutung  verschiedener  Tanzrhythmen  und 
Formen.  Eugen  Braado 

SCHWEIZ:  In  einem  minutios  vorbereite- 
ten  Orchesterkonzert  groBten  Stils  brachte 
die  Basler  Liedertafel,  der  der  Basler  Gesang- 
verein  wertvolle  Mithilfe  lieh,  Hector  Ber- 
lioz'  »GroBe  Totenmesse«  zu  vortrefflicher 
Darstellung.  Das  auBerordentlich  reiche  Stim- 
menmaterial  der  beiden  Chore  und  vor  allem 
eine  beneidenswerte  Kultur  des  Vortrags  gaben 
Hermann  Suter  als  souveran  gestaltendem 
Leiter  die  Moglichkeit  zu  restloser  Ausdeutung 
seiner  Intentionen.  Im  Basler  Tenoristen 
Hans  Ernst  hatte  der  Chor  einen  geradezu 
idealen  Vertreter  der  selten  einwandfrei  ge- 
botenen  Solopartie  gefunden,  der  zumal  den 
Anspruchen  der  Hohe  mit  spielender  Leichtig- 
keit  gerecht  zu  werden  verstand.  Oberaus 
glanzend  loste  auch  das  Konzertorchester 
seine  heiklen  Auf gaben. 

Im  letzten  Abonnementskonzert,  in  dem  Ber- 
lioz'  »Fantastische  Sinfonie«  durch  geistvolle 
Darstellung  fesselte,  kam  auch  Arthur  Hon- 
neggers  »Horace  victorieux«  zu  technisch  und 
musikalisch  hochstehender  Wiedergabe,  allein 
auch  hier,  wie  in  Ziirich,  glich  die  Wirkung 
verzweifelt  einer  glatten  Ablehnung. 
Im  Sinne  einer  Seltsamkeit  sei  endlich  er- 
wahnt,  daB  ein  Hans  Pfitzner-Abend  Heinrich 
Rehkempers,  dem  der  Komponist  seine  Mit- 
wirkung  zugesagt  hatte,  infolge  materieller 
Differenzen  mit  der  Konzertagentur,  mit  der 
Heimschickung  des  harrenden  Auditoriums 
endete.  Gebhard  Reiner 
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STETTIN:  Vom  zweiten  Drittel  des  Musik- 
winters  ist  nicht  allzuviel  zu  berichten.  Die 
bodenstandige  Kunstpflege  wurde  durch  groB- 
ztigige  und  anspruchsvolle  Auffiihrungen  des 
Stettiner  Musikvereins  unter  lebhafter  Anteil- 
nahme  des  Publikums  in  den  Vordergrund  ge- 
riickt.  Als  hervorragend  gelungen  verdient 
Handels  »Judas  Makkabaus«  genannt  zu  wer- 
den, dessen  Wiedergabe  durch  den  groBen, 
vortrefflich  geschulten  Musikvereinschor,  das 
stadtische  Orchester  und  bewahrte  Solisten 
(darunter  die  an  Leuchtkraft  kaum  zu  iiber- 
treffende  Stimme  Lotte  Leonards),  dem  stadti- 
schen  Musikdirektor  Robert  Wiemann  wohl- 
verdienten  Ruhm  einbrachte.  Die  Serie  der 
Sinfoniekonzerte    unter    derselben  Leitung 
stellte  zwei  Besonderheiten  von  Werken  in 
das  offentliche  Interesse:  eine  Orchestersuite 
»Vor  alten  Gobelins«  von  Adolf  Lessle  und 
das  selten  gehorte  Tripelkonzert  von  Beethoven 
(Erich  Rust,  Kurt  Bautz  und  Albert  Stiibgen). 
Die  neue  Orchestersuite  Lessles  spricht  eine 
gewahlte  Sprache,  ist  plastisch  in  der  Aneinan- 
derreihung  der  Gedanken  und  interessant  in 
der  auBeren  Gewandung,  verrat  insbesondere 
den  Kenner  der  Leistungsfahigkeit  der  Or- 
chesterinstrumente,  was  freilich  bei  einem 
produzierenden  Orchestermitglied  besonders 
naheliegend  ist.  (Lessle  ist  Solobratschist  des 
Stettiner  Orchesters.)  Beethovens  Tripelkon- 
zert laBt  manche  Erwartung  unerfiillt,  immer- 
hin  diirfte  der  erste  und  zweite  Satz  dieses  ge- 
miedenen  Werks  doch  ein  ganzliches  Ver- 
schwinden  desselben  aus  den  Konzertpro- 
grammen  zu  verhindern  in  der  Lage  sein.  Er- 
lebnisse  groBen  Formats  waren  Edwin  Fischers 
Bach-Vortrage  mit  einem  Kammerorchester 
der  Berliner  Staatsoper  (Konzerte  fiir  zwei 
Klaviere) ,  ferner  diedrei  Beethoven- Abende  des 
Havemann-Quartetts,  das  absoluteste  Kunst  in 
schlackenloser  Vollendung  bot.  Auch  Broder- 
sens  Schubert-Abend  gehorte  zu  den  Kulmina- 
tionspunkten  der  nachweihnachtlichen  Ereig- 
nisse.  Kammermusik  wurde  von  heimischen 
Kraften  im  Rahmen  der  Theatergemeinde  in 
hochwiirdiger  Art  geboten.  Endlich  darf  auch 
die  dritte  Mahler-Sinfonie  des  Musikvereins 
nicht  unerwahnt  bleiben ;  trotz  der  vielen 
Angriffspunkte,  die  die  kritische  Sonde  bei 
Mahler  unschwer  herausfindet,  blieb  der  Ge- 
samteindruck  des  Werkes  doch  stark  genug, 
um  dariiber  hinwegzusehen.      Erich  Rust 

W'EIMAR:  In  den  Sinfoniekonzerten  un- 
serer  ausgezeichneten  Staatskapelle  in- 
teressierte  Julius  Priiwer  durch  einige  Neu- 
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heiten:  Richard  Wetz'  3.  Sinfonie  ist  ein  Ko- 
loB  der  im  Panzer  Bruckners  hoheitsvoll  da- 
her'schreitet;  sie  ist  ehrlich  und  innig  aus  dem 
Geiste  der  deutschen  Romantik  empfunden, 
mit  einem  brillanten  Scherzo.  Ein  aufgetiirm- 
ter  Riese !  Franz  Schmidts  kraftvolle  2.  Sin- 
fonie erweckte  allseits  Begeisterung  und 
Freude.  Die  Urauffiihrung  von  Hans  Gdls 
»Ouvertiire  zu  einem  Puppenspiel«  war  nicht 
mehr  als  eine  interessante  Hindeutung  auf  die 
«Heilige  Ente«.  Fiir  ein  Puppenspiel  ist  die 
instrumen tale  Einkleidung  zu  dick.  Felix 
Berber  spielte  innig  und  weich  Regers  einsames 
Violinkonzert.  —  Das  treffliche  Schachtebeck- 
Quartett  deutete  das  prachtige,  tief  erfiihlte 
erste  Streichquartett  in  f-moll  von  Wetz  restlos 
aus,  dem  gegeniiber  das  zweite  in  e-moll  mit 
seiner  Zerrissenheit  und  Gequaltheit  abfallt. 
Die  vorziigliche  Sopranistin  Tilde  Wagus  sang 
Wetzsche  Lieder,  deren  Gefiihlswelt  abseits 
unserer  Zeit  liegt.  Walter  Rehberg  ist  bereits 
ein  Pianist  von  sympathischer  Eigenart,  die 
manches  erhoffen  laBt.  Otto  Reuter 

IEN:  Franz  Schmidt,  der  Komponist 
von  »Notre  Dame«  und  »  Fredegundis  « 
fiihrte  in  einem  Kompositionskonzert  ein 
neues  Orgelwerk,  Choralvorspiel  mit  Fuge 
(durch  Franz  Schiitz)  auf:  ein  musicus  abso- 
lutissimus,  der  in  der  alten  Formenwelt  so 
recht  eigentlich  seine  Heimat  hat  und  darin 
seinen  Personlichkeitsausdruck  findet.  Schmidt, 
bekanntlich  aus  dem  Philharmonischen  Or- 
chester  hervorgegangen,  hat  einen  Kollegen 
an  Franz  Moser,  dem  Kontrabassisten,  der 
schon  durch  mehrere  Kammerwerke  als  Kom- 
ponist auffiel  und  nun  mit  einer  Sinfonie  fiir 
kleines  Orchester  erfolgreich  debiitierte.  Das 
Werk,  von  Rudolf  Nilius  dirigiert,  ist  eine 
reizvolle  Suite,  deren  Dankbarkeit  stiege, 
wenn  sie  etwas  gekiirzt  und  deren  Eindrucks- 
kraft  wiichse,  wenn  der  Komponist  nicht  vor 
den  Gipfelpunkten  unbestimmbaren  Hem- 
mungen  unterlage.  Eine  Liederfolge  von  dem 
begabten  jungen  Paul  A.  Pisk  fand  durch  das 
Quartett  Margarete  Kolbe- Jiillig  einen  wohl- 
verdienten  Erfolg:  Drei  Gedichte  von  Christian 
Morgenstern  weckten  das  aparte  Klang- 
ensemble  von  Singstimme  und  Streichquartett 
und  man  horte,  selten  genug,  die  Gefiihls- 
macht  moderner  dissonanter  Melodik.  Einen 
intensiven  Eindruck  hinterlieB  das  Budapester 
Streichquartett  (Hauser,  Pogdny,  Ipolyi,  Son) 
mit  Debussy  und  Brahms:  kein  Zweifel,  daB 


es  bald  neben  bedeutenden  alteren  Vereini- 
gungen,  wie  dem  Bohmischen  oder  dem 
Quartett  Rose  genannt  wird.  Wilhelm  Furt- 
wdngler  fiihrte  die  Matthaus-Passion  auf,  Franz 
Schalk  veranstaltete  eine  Smetana-Feier  (die 
in  seiner  Art  auch  das  Bohmische  Streich- 
quartett  veranstaltete);  Artur  Schnabel  und 
seine  Gattin  Therese  erfreuten  durch  einen 
prachtigen  Stilabend,  der  Schuberts  »Sch6ner 
Mullerin«  galt  (von  Schnabels  eigenem  Kla- 
vierabend  abgesehen),  und  Richard  Straufi 
fiihrte  seine  Italienische  Sinfonie,  die  »Do- 
mestica«  sowie  seine  Burleske  (Solist:  Alfred 
Blumen)  mit  den  Philharmonikern  auf.  Ein 
Riesenbetrieb  wie  der  Wiener  Konzertbetrieb, 
der  in  seinen  AusmaBen  der  kritischen  Einzel- 
wiirdigung  uber  den  Kopf  wachst,  bringt  auch 
Kuriositaten  zum  Vorschein.  Dahin  gehort 
das  mit  allem  moglichen  Tamtam  einbegleitete 
Klavierkonzert  des  sechsjahrigen  Wunders 
Pietro  Mazzini,  ein  bedauernswertes  Kind, 
das  recht  und  schlecht  (meistens  schlecht)  ein 
paar  primitive  Stiickchen  abspielte  und  von 
der  Reklame  als  »Beethoven-Pianist«  ( !)  ein- 
gefiihrt  wurde.  Geschaftsgeist  verhinderte 
nicht  die  Blasphemie,  Pietros  und  Beethovens 
Hande  und  Kopfe  nebeneinander  auf  den 
Programmen  abzubilden.  Kurioser  noch  war 
das  Unterfangen  eines  erwachsenen  Gei- 
gers  ( ?),  der  ein  Konzert  ankiindigte:  »Richard 
Wagners  Siegfried  — fiir  Violine  allein.«  DaB 
der  Mann,  ein  Falschspieler  ersten  Rangs, 
sein  Konzert  abhielt,  ist  nicht  einmal  so  krafi: 
»Wahn,  Wahn,  iiberall  Wahn  .  .  .«,  aber  daB 
sich  ein  Konzertunternehmer  fand,  der  die 
Sache  arrangierte,  ein  Publikum,  das  applau- 
dierte  und  nicht  hinauslief ,  war  die  eigentliche 
Kuriositat.  Ein  kontrastierend  angenehmes 
Kuriosum  bot  das  1000.  Konzert  des  Wiener 
Schubert-Bundes,  der  unter  Leitung  von  Victor 
Keldorfer  in  vorbildlicher  Weise  nicht  Lieder- 
tafeleien,  sondern  Werke  von  Schubert,  Bruck- 
ner  und  Richard  StrauB  vortrug.  Wie  denn 
der  Schubert-Bund  (den  man  die  500stimmige 
Nachtigall  Franz  Schuberts  nennen  darf), 
iiberhaupt  ein  Kultur-  nicht  ein  bloBer  Ge- 
sangsverein  ist.  Unter  seine  Verdienste  gehort, 
was  mich  besonders  f reut,  daB  er  Wiens  Musik- 
statten  durch  Tafeln  kennzeichnet  und  dem- 
nachst  an  jenem  Haus,  wo  Bruckner  wohnte, 
HeBgasse  7,  und  an  jenem,  wo  Beethoven 
die  Neunte  vollendete,  Ungargasse  5  —  wie 
oft  verwies  ich  darauf!  — eine  Erinnerungs- 
tafel  anbringen  wird.  Ernst  Decsey 
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NEUE  OPERN 

BERLIN:  Rudi  Stephans  einzige  Oper  »Di'e 
ersten  Menschena  (nach  Borngrabers  be- 
kanntem  erotischen  Mysterium)  ist  nunmehr 
auch  an  der  GroBen  Volksoper  zur  Auffiihrung 
in  der  nachsten  Spielzeit  angenommen.  Der 
Aufftihrung  wird  die  von  Dr.  Kari  Holl  be- 
sorgte  Einrichtung  fur  den  praktischen  Biih- 
nengebrauch  zugrunde  gelegt. 

BUDAPEST:  Hier  gelangte  die  erste  rein 
ungarische  Spieloper  »Hochzeit  im  Fa- 
sching«,  Text  von  Ernst  Vajda,  Musik  von 
Eduard  Poldini,  zur  Urauffiihrung. 

DARMSTADT:  Richard  Straufi  hat  dem 
Hessischen  Landestheater  die  tanzerische 
Urauffiihrung  der  durch  ihn  bearbeiteten 
Tanzsuite  von  Francois  Couperin  iibertragen. 

FRANKFURT  a.  M.:  Von  Paul  Hindemith 
erscheint  soeben  (Schott,  Mainz)  eine 
Ballettpantomime  »Der  Ddmon«,  nach  einer 
Idee  von  Max  Krell.  Die  wieder  fur  Kammer- 
orchester  geschriebene  Musik  ist  sowohl  fur 
die  Biihne  als  auch  fur  den  Konzertsaal  be- 
stimmt. 

PARIS:  Florent  Schmitts  Ballett  »Le  petit 
elfeferme  Vceil«  wird  in  der  Opera  Comique 
vorbereitet. 

ROSTOCK:  Die  nachsten  Urauffiihrungen 
..der  Stadtischen  Biihnen  werden  Kari 
Bleyles  neueste  Oper  »Der  Teufelssteg«  und 
ttDie  Judastragodiev.  von  Egon  Fridell  sein. 

WIEN:  Julius  Bittner  hat  eine  Operette 
»Die  silberne  Tdnzerin«  geschrieben, 
mit  der  das  Wiener  Karltheater  sein  Gliick 
versuchen  will. 

OPERNSPIELPLAN 

BERLIN:  Die  Grofie  Volksoper  hat  das 
alleinige  Auffuhrungsrecht  der  Bartok- 
schen  Werke  »Der  holzgeschnitzte  Prinz«  und 
»Herzog  Blaubarts  Burg«  erworben.  Musik- 
leitung:  Otto  Klemperer. 

KOBURG:  Mussorgskijs  »Boris  Godunoffn 
.fand  bei  der  Erstaufiihrung  am  Landes- 
theater begeisterte  Aufnahme.  Mussorgskijs 
Oper  hat  nun  bald  an  allen  deutschen  Biihnen 
siegreichen  Einzug  gehalten. 

MAILAND:  Die  Scala,  die  im  Juli  und 
August  d.  J.  unter  Leitung  von  Pietro 
Mascagni  Opernvorstellungen  in  Wien  geben 
will,  wird  dazu  die  Hohe  Warte  bei  Wien  be- 
nutzen.  Auf  der  Hohen  Warte  ist  ein  arena- 
formiger  Sportplatz  fur  80000  Personen  an- 


gelegt.  Dieser  wird  zu  einer  Freilichtbiihne 
umgebaut,  die  25000  Personen  fassen  wird. 

ROM:  Oddone  Schanzer,  der  Ubersetzer  der 
»»Salome«,  arbeitet  nun  an  einer  Uber- 
setzung  der  Straufischen  »Ariadne  auf  Naxos«, 
die  in  der  kommenden  Spielzeit  ebenfalls  am 
Teatro  Costanzi  ihre  Urauffiihrung  erleben 
wird. 

ROSTOCK:  Das  Rostocker  Theater  beging 
..den  13.  Februar  zu  Richard  Wagners 
Gedachtnis  mit  der  Gotterdammerung.  Am 
selben  Tage  wurde  Ludwig  Neubeck  von  der 
philosophischen  Fakultat  der  Universitat  Ro- 
stock  in  Anerkennung  seiner  auBergewohn- 
lichen  Verdienste  um  die  deutsche  Theater- 
kultur  als  Biihnenleiter  und  wegen  seiner 
kiinstlerischen  Leistungen  als  Dirigent  und 
Komponist  zum  Ehrendoktor  ernannt. 

KONZERTE 

AACHEN:  oMissa  media  vita«,  eine  Messe 
i.fur  Doppelchor,  kleinen  Chor,  Soloquar- 
tett,  Baritonsolo  und  Orgel  des  in  Aachen  wir- 
kenden  Felix  Knublen,  gelangte  hier  zur  Ur- 
auffiihrung. 

BERLIN:  Rudolf  Schulz-Dorriburg  wird  an 
Urauffiihrungen  in  Berlin  dirigieren:  die 
2.  Sinfonie  von  Eduard  Erdmann  und  das 
Klavierkonzert  von  Emil  Bohnke  mit  Edwin 
Fischer.  In  Bochum  und  Hamburg  eine  Suite 
von  Wellesz  mit  Alma  Moodie,  Kammer- 
sinfonien  von  Butting,  Gmeindl  und  Kammer- 
gesange  von  Erwin  Lendvai. 
Bruckner-Feier  im  Reichstag.  AnlaBlich  des 
100.  Geburtstags  Anton  Bruckners  fand  in 
der  Wandelhalle  des  Reichstags  ein  von  der 
Bruckner-Vereinigung  veranstalteter  Festakt 
statt,  in  dessen  Verlauf  der  osterreichische 
Gesandte  Exzellenz  Dr.  Riedel  das  Wort  er- 
griff.  Er  dankte  allen,  die  durch  ihre  Mit- 
wirkung  dazu  beigetragen,  der  osterreichi- 
schen  Tonkunst  eine  neue  Statte  zu  bereiten, 
und  die  damit  eine  kiinstlerische  und  nationale 
Tat  vollbracht  hatten.  Die  Osterreicher,  der 
Zweig  des  deutschen  Volkes  aus  frankischem 
und  bajuvarischem  Stamme,  haben  nie  auf- 
gehort,  zur  deutschen  Kultur  beizutragen  trotz 
der  gegen  ihren  Willen  aufrechterhaltenen 
Landesgrenzen.  Der  mit  lautem  Beifall  auf- 
genommenen  Ansprache  folgte  der  Vortrag 
von  Bruckners  5.  Sinfonie  in  B-Dur,  der 
Kirchensinfonie,  durch  das  verstarkte  Philhar- 
monische  Orchester  unter  Leitung  des  Dirigen- 
ten  Felix  M.  Gatz.  Im  zweiten  Teil  der  Fest- 
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folge  brachte  Ernst  Deutsch  die  Gloria  Anton 
Bruckners  von  Ernst  Lissauer. 

DORTMUND:  Eine  moderne  Musikwoche 
mit  Werken  von  Braunfels,  Hausegger 
u.  a.  findet  nach  Ostern  hier  statt.  Fest- 
dirigent  ist  Wilhelm  Sieben,  Hauptveran- 
stalter  der  »Dortmunder  Musikverein «,  doch 
sind  auch  noch  andere  Korperschaften,  Chore, 
Vereine  und  das  Stadttheater  daran  beteiligt. 

KOPENHAGEN:  Erstmalig  gelangte  »Die 
.Weise  von  Liebe  und  Tod  des  Cornets 
F.  Rilke«,  Chorwerk  nach  Rainer  Maria  Rilkes 
Dichtung  von  Paut  v.  Klenau  hier  zur  Auf- 
fiihrung. 

MUNCHEN:  Die  Konzertdirektion  Otto 
Bauer  veranstaltet  im  Herbst  dieses  Jah- 
res  anlaBlich  des  100.  Geburtsfestes  des  Mei- 
sters  ein  grojies  Bruckner-Fest. 

OSNABRUCK:  Trio  -Vereinigung  Osna- 
briick,  Graf  H.  v.  Wesdehlen,  Max  Menge, 
Fritz  Deinhard,  bereichert  das  Musikleben  der 
niedersachsischen  Bischofstadt  an  qualita- 
tiven  Kammermusikabenden  um  erfreulich 
Bedeutendes.  Das  erste  Konzert  brachte  die 
drei  Brahms-Trios,  am  zweiten  Abend  horte 
man  Reger  und  Pfltzner.  Ein  nachhaltiger 
Erfolg  bei  Publikum  und  Kritik. 

PRAG:  Die  Tschechische  Philharmonie  ge- 
denkt  den  6o.Geburtstag  von  RichardStraufi 
durch  einen  Festzyklus  der  gesamten  sinfoni- 
schen  Dichtungen  zu  feiern. 

IEN:  DieDirektion  der  Wiener  Staats- 
oper  hat  die  Urauffiihrung  der  von 
Gustav  Mahler  nachgelassenen  10.  Sinfonie  im 
Rahmen  einer  Festveranstaltung  auf  den 
18.  Mai  festgesetzt,  den  Todestag  des  Kom- 
ponisten. 

TAGESCHRONIK 

In  Halle  wurde  eine  gemeinniitzige  Gesell- 
schaft  gegriindet,  die  den  Titel  tragt:  Hilfs- 
werk  zur  Forderung  des  musikwissenschaft- 
lichen  Studiums  an  der  Universitat  Halle- 
Wittenberg.  Ein  Aufruf,  in  dem  die  Ziele  und 
Aufgaben  klargelegt  werden,  lautet:  »Es  wurde 
ins  Leben  gerufen  aus  Kreisen  der  jungen 
Musikwissenschaftler,  um  von  sich  aus  ein- 
mal  durch  Veroffentlichung  bisher  ungedruck- 
ter  seltener  theoretischer  und  praktischer 
Werke  sowie  musikwissenschaftlicher  Arbei- 
ten  die  Musikwissenschaft  zu  beleben  und  zu 
fordern.  Dann  aber  auch  ist  das  Hilfswerk 
bestrebt,  die  Arbeitsmoglichkeiten  der  Musik- 
studierenden  zu  erweitern  durch  Bereicherung 
der  Seminarbibliothek  u.  a.  m.  In  Musikauf- 


fiihrungen  kleineren  und  groBeren  Rahmens 
sollen  Kunstwerke  vergangener  Generationen 
und  Kunstiibungen  zum  Erklingen  gebracht 
werden.  Vielleicht  gelingt  es,  durch  solche 
Auffiihrungen  und  Wiederbelebungen  einige 
Anregungen  in  unser  heutiges  Musikleben  zu 
bringen.  Die  Krafte,  die  dies  wollen,  miiBten 
aber  nicht  junge  strebsame  sein,  wollten  sie 
sich  nur  in  vergangene  Jahrhunderte  vergra- 
ben!  DaB  das  Ringen  und  Kampfen  der  Mo- 
derne in  ihnen  seinen  Wiederhall  findet,  wollen 
sie  dadurch  beweisen,  daB  das  Hilfswerk  sich 
fiir  junge  und  jiingste  Musik  einsetzt.  So  wird 
es  moglich  sein,  das  Wechselspiel  zwischen 
Kunst  und  Kunstwissenschaft  zu  fordern  und 
anzuregen.« 

Am  30.  Januar  1924  ist  in  Gieften  auf  An- 
regung  des  Musikschriftstellers  Heinrich  Roen 
eine  Ortsgruppe  der  Max- Reger -Gesellschaft 
gegriindet  worden. 

Die  Neue  Musikzeitung  wird,  nachdem  sie  erst 
im  vergangenen  Oktober  ihr  Erscheinen  vor- 
laufig  eingestellt  hatte,  vom  1.  April  an  wieder 
neu  aufleben.  Als  Herausgeber  wird  wieder 
Hugo  Hb/fe-Stuttgart  zeichnen. 
Die  fiir  die  Zeit  vom  2.  bis  12.  Mai  in  Aussicht 
genommene  Richard-Straufi-Woche  in  Wien 
zu  Ehren  seines  60.  Geburtstages  wird  bereits 
eifrig  vorbereitet  und  mit  einer  zyklischen 
Auffiihrung  der  StrauBopern  in  der  Staatsoper 
begonnen.  Am  2.  Mai  ist  als  erste  Vorstellung 
»Feuersnot«  und  am  n.  Mai  als  SchluB  des 
Zyklus  »Die  Frau  ohne  Schatten«  geplant. 
Drei  groBe  StrauBkonzerte  werden  von  Furt- 
wangler,  Schalk  und  StrauB  selbst  dirigiert. 
In  den  Auffiihrungen  und  Konzerten  werden 
die  hervorragendsten  Kiinstler,  wie  Marie 
Jeritza,  Selma  Kurz,  Barbara  Kemp,  Frau 
Ivogiin  sowie  Herr  Piccaver  und  andere  mit- 
wirken.  Mit  besonderem  Interesse  wird  dem 
ersten  Zusammenwirken  des  Burgtheaters  mit 
der  Staatsoper  bei  der  Auffiihrung  von  Mo- 
lieres  »Biirger  als  Edelmann«  mit  der  Musik 
Richard  StrauB'  im  Redoutensaal  entgegen- 
gesehen,  die  vom  Volkstheaterdirektor  Her- 
terich  inszeniert  werden  soli  und  in  der  Ri- 
chard StrauB  die  musikalische  Leitung  iiber- 
nimmt.  Auch  die  Gemeinde  Wien  veranstaltet 
zu  Ehren  von  Richard  StrauB  ein  groBes  Fest- 
bankett. 

Hugo  Becker,  der  allverehrte  Cellomeister, 
konnte  seinen  60.  Geburtstag  feiern. 
Professor  Adolf  Ruthardt,  der  hervorragende 
Leipziger  Klavierpadagoge  und  Autor  musik- 
erzieherischer  Literatur,  wurde  am  9.  Februar 
75  Jahre  alt. 
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Graf  Nikolaus  v.  Seebach,  Exzellenz,  vor- 
maliger  Generaldirektor  der  Sachsischen 
Staatstheater  und  der  Musikalischen  Kapelle 
in  Dresden,  feierte  seinen  70.  Geburtstag. 
Exzellenz  v.  Seebach  wurde  als  Sohn  des 
sachsischen  Gesandten  in  Paris  geboren.  Er 
war  Rittmeister  im  1.  kgl.  sachs.  Gardereiter- 
Regiment,  bis  er  auf  weite  Uberseereisen  ging. 
Seine  Lebensarbeit  aber  war  die  Leitung  der 
beiden  Staatstheater.  Er  fand,  als  er  sein  Amt 
an  der  Oper  1894  ubernahm,  die  allerbesten 
Krafte  vor,  Schuch  war  seit  1883  bereits  an 
der  Oper  beschaftigt.  Das  Verdienst  Seebachs 
ist  es,  aus  dem  vorziiglichen  Hoftheater  die 
moderne  groBe  Oper  Deutschlands  geschaffen 
zu  haben.  Obgleich  er  anfangs  das  Schauspiel 
der  Oper  vorzog,  wendete  er,  durch  Schuch 
vor  allem  beeinflufit,  sein  Interesse  mehr  und 
mehr  der  Oper  zu.  Um  zu  wissen,  was  er 
leistete,  braucht  man  nur  einige  wenige  Daten 
zu  nennen:  1901  Urauffiihrung  der  Feuersnot 
(mit  Scheidemantel) ,  1 905  Salome  (mit  Wittig)  „ 
1906  Elektra,  191 1  Rosenkavalier  (Osten, 
Siems,  Nast,  Perron,  Scheidemantel). 
Rosa  Sucher  feierte  am  23.  Februar  ihren 
75.  Geburtstag.  Sie  ist  in  der  Oberpfalz  ge- 
boren und  war  die  Gattin  des  Dirigen ten  Jo- 
seph  Sucher,  mit  dem  zusammen  sie  in  den 
Jahren  1888 — 1899  an  der  ehemaligen  Ber- 
liner  Hofoper  wirkte.  Ihre  Triumphe  als  Isolde 
und  Sieglinde  sind  unvergessen.  Die  Kiinst- 
lerin  verbringt  ihren  Lebensabend  in  geistiger 
Frische  im  Kreise  ihrer  Familie  in  Eschweiler. 
Richard  Strau.fi  hat  bei  Erneuerung  seines 
Vertrages  als  Direktor  der  Staatsoper  Amt  und 
Titel  eines  Generalmusikdirektors  fiir  Oster- 
reich  erhalten. 

Als  Nachfolger  des  auch  in  Deutschland  wohl- 
bekannten  Prof.  Dr.  A.  Hammerick  wurde  Dr. 
Erik  Abrahamsen  Dozent  fiir  Musikwissen- 
schaft  an  der  Universitdt  in  Kopenhagen. 
Zum  Direktor  der  Accademia  di  Santa  Cecilia 
in  Rom  wurde  Ottorino  Respighi  ernannt. 
Dr.  Jeno  Kerntler,  unser  geschatzter  Mit- 
arbeiter,  wurde  als  Professor  an  das  National- 
konservatorium  in  Budapest  als  Leiter  einer 
Klavierklasse  berufen. 

Marie  v.  Ernst,  die  hervorragende  Koloratur- 
sangerin  am  Landestheater  Karlsruhe  wurde 
vom  Ministerium  zur  Bad.  Kammersdngerin 
ernannt. 

Hermann  Wucherpfennig  ( Landestheater  Karls- 
ruhe) wurde  zum  Bad.  Kammersdnger  ernannt. 
Zum  Intendanten  des  Aachener  Stadttheaters 
und  Nachfolger  des  nach  Mannheim  gewahlten 
Intendanten  Sioli  ist  der  Intendant  des  Kre- 


felder  Stadttheaters,  Maurenbrecher,  fiir  die 
Zeit  bis  zum  Ende  der  Spielzeit  1925/26  ge- 
wahlt worden. 

Max  Kriiger,  Intendant  der  Stadttheater  Miin- 
ster  und  Hagen  in  Westfalen,  und  Dozent  an 
der  Wilhelms-Universitat  in  Miinster,  ist  zum 
Intendanten  des  Stadttheaters  in  Freiburg  ge- 
wahlt worden.  Neben  der  Reform  des  vollig 
darniederliegenden  Schauspiels  und  dem  Wie- 
deraufbau  des  Orchesters  mufi  infolge  der 
Massenkiindigungen  durch  die  Theaterkom- 
mission  eine  vollig  neue  Truppe  gebildet  wer- 
den.  Die  Berufung  Dr.  Kriigers  kam  vollig 
iiberraschend,  zumal  die  letzten  Wochen  hin- 
durch  ernstliche  Verhandlungen  mit  Dr.  Nie- 
decken-Gebhard  (Hannover)  und  Intendant 
Kaufmann  (Braunschweig)  gepflogen  wurden. 
Zum  Intendanten  des  Kieler  Stadttheaters 
wurde  der  langjahrige  Intendant  des  Deut- 
schen  Opernhauses  in  Charlottenburg,  Georg 
Hartmann,  gewahlt. 

Der  TheaterausschuB  Oldenburgs  hat  Fran- 
zesco  Sioli  von  seinem  Vertrag  entbunden. 
Man  hat  der  Bitte  Siolis,  der  einstimmig  zum 
Intendanten  in  Mannheim  gewahlt  worden  ist, 
nachgegeben.  Gewahlt  ist  an  seiner  Stelle 
Oberspielleiter  Gsell  aus  Bochum,  der  unter 
Dr.  Saladin  Schmitt  hervorragend  am  Aufstieg 
des  Bochum-Duisburger  Theaters  beteiligt  ist. 
Der  zwischen  der  Direktion  der  Wiener  Staats- 
oper und  Richard  Straufi  abgeschlossene  Ver- 
trag hat  nunmehr  die  Genehmigung  der  oster- 
reichischen  Bundesregierung  erhalten. Richard 
StrauB  wurde  von  der  Wiener  Oper  auf  wei- 
tere  fiinf  Jahre  verpflichtet  und  hat  sich  seiner- 
seits  gebunden,  wahrend  der  Dauer  des  neuen 
Vertrages  jahrlich  fiinf  Monate,  statt  bisher 
nur  vier  Monate,  an  der  Wiener  Oper  aktiv  zu 
wirken. 

Der  Kolner  Generalmusikdirektor  Otto  Klem- 
perer  wurde  auf  die  Dauer  von  fiinf  Jahren  als 
Operndirektor  an  die  Berliner  Grofie  Volksoper 
verpflichtet.  Er  tritt  sein  Amt  am  1.  Septem- 
ber an. 

Als  Nachfolger  des  in  den  Ruhestand  getrete- 
nen  Generalmusikdirektors  von  Braunschweig, 
Kari  Pohlig,  ist  der  jetzige  erste  Kapellmeister 
von  Helsingfors,  Franz  Mikorey,  gewahlt  wor- 
den. Mikorey  wurde  1873  in  Miinchen  geboren. 
Er  war  von  1902  bis  1919  in  Dessau  als  Gene- 
ralmusikdirektor tatig.  1917  wurde  er  infolge 
seiner  Verdienste  um  die  Entwicklung  der 
Dessauer  Oper  zum  Professor  ernannt. 
Die  Metropolitan  Opera  in  Neuyork  hat  als 
Dirigenten  fiir  italienische  Opern  Tullio  Sera- 
jin engagiert. 
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Max  Slevogt  wurde  verpflichtet,  die  Dekora- 
tionen  zur  » Zauberflote «  fiir  das  Dresdener 
Staatstheater  zu  entwerfen. 
Dem  Deutschen  Opernhaus  in  Charlottenburg 
werden  ab  nachster  Spielzeit  eine  Anzahl  der 
bisherigen  Gaste  als  standige  Mitglieder  ange- 
horen.  Es  treten  in  den  Verband  des  Institutes 
Emmi  Leisner,  Vera  Schmarz,  Rudolf  Bandler, 
Fritz  Kraufl,  Emanuel  List,  Wilhelm  Rode,  die 
nur  am  Deutschen  Opernhaus  und  an  den 
Staatstheatern  in  Wien  bzw.  Miinchen  tatig 
sein  werden.  —  Verpflichtet  wurden  ferner 
Emma  Bafith  (Staatsoper  Berlin),  Belia  Fort- 
ner  (Stadttheater  Koin),  Ingeborg  Holmgren 
(Kgl.Oper  Stockholm),  Eliza  de  Haas  (Opern- 
hausAmsterdam^FforenceT/n'ejS-iosey  (Opern- 
haus Hannover),  Helene  Pola  (Wien),  Walter 
Eckard  (Landestheater  Stuttgart),  Kapell- 
meister  Freund  (Rostock) ,  JosefGimpler(StaAt- 
theater  Chemnitz),  Max  Spilcker  (Stadttheater 
Leipzig) ,  Desidor  Zador  (Staatsoper  Berlin) . 
Hertha  Stolzenberg  scheidet  mit  Ende  dieser 
Spielzeit  aus  dem  Verbande  des  Deutschen 
Opernhauses  in  Charlottenburg  aus  und  folgt 
dem  Ruf  Professor  Rudolf  Krasselts  in  seine 
neue  Wirkungsstatte  als  Generalmusikdirek- 
tor  und  Operndirektor  der  stadtischen  Biihnen 
nach  Hannover. 

Die  Leipziger  Altistin  Lotte  Wenzel,  hervor- 
gegangen  aus  der  Gesangsschule  Franziska 
MartienJ3en-Leipzig,  wurde  fiir  den  Beginn  der 
heuen  Opernspielzeit  an  das  Badische  Landes- 
theater Karlsruhe  verpflichtet. 
Das  Konservatorium  am  Bayrischen  Platz  in 
Berlin  (Direktion  Fritz  Wenneis)  hat  mehrere 
neue  Lehrkrafte  verpflichtet:  Rudolf  Hof- 
bauer  (Leiter  der  Opernschule) ,  Rudolf  Let- 
tinger  (Leiter  der  Schauspielschule),  James 
Simon  (Leiter  einer  hoheren  Klavierklasse) , 
Ernst  Viebig  (Theorie,  Instrumentation) . 
Aufierdem  werden  Vortrage  uber  allgemeine 
musikasthetische  Fragen,  Einfiihrungen  in 
spezielle  Gebiete  der  Musik  usw.  eingerichtet. 
Der  erste  Zyklus  dieser  Vortrage  wird  (anlaB- 
lich  der  Jubelfeier  des  Meisters)  die  Kenntnis 
von  Richard  Straufi  und  seiner  Werke  ver- 
mitteln . 

In  das  Lehrerkollegium  des  Klindworth-Schar- 
wenka-Konservatoriums  sind  neu  eingetreten 
der  erste  Solo-Bratschist  der  Staatskapelle, 
Willibald  Wagner,  als  Lehrer  einer  Bratschen- 
klasse  und  der  erste  Solo-Cellist  der  Staats- 
kapelle, Kari  Dechert,  der  Sohn  des  friiheren 
langjahrigen  Leiters  der  Celloausbildungs- 
klassen,  Professor  Hugo  Dechert,  als  Nachfol- 
ger  seines  Vaters  im  Lehramt. 


Hans  Miinch-  Holland,  Konzertmeister  am 
wiirttembergischen  Landestheater,  Stuttgart, 
ist  als  1.  Solocellist  und  spaterer  Nachfolger 
von  Professor  Julius  Klengel  nach  Leipzig  an 
Oper-  und  Gewandhaus  berufen  worden. 
Arnold  Rose  ist  als  Lehrer  der  Musikakademie 
in  Wien  zuriickgetreten.  Zu  seinem  Nachfolger 
ist  Gustav  Havemann,  Primgeiger  des  Have- 
mann-Quartetts,  ausersehen. 
BERICHTIGUNG.  In  der  Besprechung  meiner 
im  Auftrage  des  Mozarteums  erschienenen 
Monographie  »Konstanze  Mozart«  (Dresden 
1923)  im  Januarheft  der  »Musik«  wirft  man 
mir  vor,  ich  hatte  das  Charakterbild  von  Mo- 
zarts  Frau  in  der  ersten  Auflage  meiner  Mo- 
zart-Biographie  (Leipzig  191 3)  nicht  »uere« 
getroffen  und  in  besagter  Monographie  sei  es 
zu  ihren  Ungunsten  gezeichnet.  Gegen  diese 
total  unrichtige  Behauptung  wehre  ich  mich 
auf  das  lebhafteste.  Erstens :  Was  ich  19 13 
von  Konstanze  zu  sagen  hatte,  war  so  ziem- 
lich  das  einzige,  worin  ich  mit  Otto  Jahns 
psychologischen  Diktaten  iibereinstimmte.  Da- 
mals  stand  neues  biographisches  Material  zu 
ihrer  Beurteilung  auch  mir  nicht  zu  Gebote. 
Erst  seit  1919  sind  mir  alle  im  Mozart-Archiv 
erhaltenen  Schriftstucke  zuganglich.  Und  so 
durfte  ich  im  Vorwort  der  Monographie  sagen: 
»Konstanzens  Charakterbild  wird  fortan  fiir 
jeden  feststehen,  der  die  hier  vereinten  Doku- 
mente  studiert,  unabhangig  von  der  allzustark 
durch  Otto  Jahn  beeinfluBten  Tradition.  Als 
ich  meine  Mozart-Biographie  schrieb,  kannte 
ich  diese  Materialien  noch  nicht,  und  so  habe 
ich  inzwischen  meine  Meinung  uber  Frau 
Konstanze  erheblich  zu  ihren  Gunsten  andern 
mtissen . . . «  Ich  wiederhole :  oerheblich  zu  ihren 
Gunsten !«  Ich  fiige  hinzu,  daB  meine  Dar- 
stellung  von  Mozarts  Frau  sich  mit  Hermann 
Aberts  Darstellung  deckt.  Somit  diirften  die 
Akten  uber  dieses  Problem  wohl  fiir  immer 
geschlossen  sein.  Was  nun  Leopold  Mozart 
angeht,  so  werde  ich  binnen  Jahresfrist  unter 
dem  Titel  » Leopold  Mozarts  letzte  Briefe. 
1784 — 1787«  einhundertzwanzig  bisher  un- 
veroffentlichte  Briefe  von  Mozarts  Vater  den 
Mozart-Freunden  vorlegen  und  damitdas  doku- 
mentarische  Material  zur  endgiiltigen  Beur- 
teilung Leopolds  erheblich  erganzen.  Zweitens 
kann  ich  mir  nicht  versagen,  meiner  Ver- 
wunderung  Ausdruck  zu  geben,  daB  der  Herr 
Referent  auf  die  Erstausgabe  eines  Buches 
schimpft,  zugleich  aber  stolz  erklart,  die  zweite 
stark  veranderte,  volle  zehn  Jahre  spater  er- 
schienene  nicht  lesen  zu  wollen.  In  allen  an- 
deren  Gebieten  gilt  es  fiir  fair,  sich  stets  an 
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die  letzte  Auflage  eines  Werkes  zu  halten  oder 
aber  zu  schweigen.  Meinem  Mozart  kommt 
es  auf  einen  Leser  mehr  oder  weniger  durch- 
aus  nicht  an.  Und  kein  Autor  der  Welt  schreibt 
fiir  die  Voreingenommenen  ! 

Dr.  Arthur  Schurig 

AUS  DEM  VERLAG 

Die  philosophische  Fakultat  der  Universitdt 
Miinchen  hat  Herrn  Gustav  Kilpper,  General- 
direktor  der  Deutschen  Verlags-Anstalt  in 
Stuttgart,  in  Anerkennung  seiner  verlegeri- 
schen  Verdienste  um  die  deutsche  Geschichts- 
wissenschaft  die  Wiirde  eines  Doctor  phil.  h.  c. 
verliehen. 

Hans  Pfitzner  vollendete  soeben  die  Kompo- 
sition  eines  Konzertes  fiir  Violine  mit  Or- 
chester.  Das  Werk  wird,  wie  alle  anderen  in 
den  letzten  Jahren  veroffentlichten  Pfitzner- 
schen  Kompositionen,  wieder  im  Verlage  der 
Firma  Adolph  Fiirstner,  Berlin,  erscheinen. 
Suks  »Bagatelle«  und  das  Klavierstiick  »Von 
der  Freundschafta  sind  im  Verlag  der  Hudeb. 
matice  erschienen;  der  gleiche  Verlag  ver- 
offentlichte  soeben  die  Partitur  seines  Or- 
chesterwerkes  »Das  Reifemt. 

OFFIZIELLE  MITTEILU  NGEN  DER 
INTERNATIONALEN  GESELL- 
SCHAFT  FUR  NEUE  MUSIK 

Vom  25. — 28.  Februar  fand  in  Ziirich  die 
Sitzung  der  Jury  statt,  die  fiir  die  Musikfeste 
in  Prag  (Anfang  Juni)  und  in  Salzburg  (An- 
fang  August)  die  Programme  festzusetzen 
hatte.  —  Es  waren  anwesend  Ernest  Ansermet 
(Schweiz) ,  Bela  Bartok  (Ungarn) ,  Alfredo  Ca- 
sella  (Italien),  Eugene  Goossens  (England), 
Charles  Koechlin  (Frankreich) ,  Rudolf  Schulz- 
Dornburg  (Deutschland) ,  Vaclav  Stepan 
(Tschechoslowakei) .  Den  Vorsitz  fiihrte  Ed- 
ward  Dent  (England).  Die  folgenden  Werke 
wurden  zur  Auffuhrung  ausgewahlt: 

Fiir  PRAG 

1.  Konzert.  31.  Mai: 

Bedfich  Smetana.  Carneval  de  Prague. 
Otokar  Ostrcil.  Sinfonietta. 
Vittorio  Rieti.  Concerto  fiir  Orchester. 
Karol  Szymanowski.  Violinkonzert. 
Florent  Schmitt.  Bacchanale  aus  der  Suite: 
»Antonius  und  Cleopatra«. 


2.  Konzert.  1.  Juni: 

Eduard  Erdmann.  2.  Sinfonie. 

Sergei  Prokofief.  Violinkonzert. 

G.  F.  Malipiero.    Impressioni    dai  vero 

(3-Teil). 
Arnold  Bax.  Sinfonie  Es-dur. 

3.  Konzert.  2.  Juni: 

Albert  Roussel.  Sinfonie. 
Ernest  Bloch.  Psalm  fiir  Bariton  und  Or- 
chester. 

Igor  Strawinskij.  Sinfonie  fiir  Blasinstru- 
mente. 

Kari  Horwitz.  »Vom  Tode«  (fiir  Bariton 

und  Orchester). 
JosefSuk.  Zrani.  SinfonischeTondichtung. 

Fiir  SALZBURG 

I.  Arnold  Bax.  Violasonate. 
Kurt  Weill.  Nr.  3,  4,  6  aus  »Frauentanz«, 
Liederzyklus  fiir  Sopran  mit  Kammer- 
orchester. 

Heinrich  Kaminski.  Drei  geistliche  Lieder 
fiir  Sopran  mit  Klarinette  und  Violine. 
Ildebrando  Pizzetti.  Cellosonate. 
Ernst  Kanitz.  Drei  Lieder  op.  8,  9. 
Ladislaus  Vycpalek.  Lieder  aus  op.  59, 14,5. 
Ernst  Kfenek.  4.  Streichquartett. 

II.  Willem  Pijper.  Septett  fiir  Blasinstru- 

mente  und  Klavier. 
Peter  Warlock.  »The  Curlew«  fiir  Tenor 

und  Kammerorchester. 
Vaughan  Williams.  »An  Weulock  Edge«, 

Liederzyklus  fiir  Tenor  mit  Streich- 

quartett  und  Klavier. 
Zoltan  Kodaly.  Duo  fiir  Violine  und  Vio- 

loncello  op.  7. 
A.  Schenschin.  Lieder  op.  8. 
Paul  Hindemith.  Kammermusik  2. 
III.  John  Ireland.  Cellosonate. 

Othmar  Schoeck.  Liederzyklus  fiir  Bariton 

mit  Kammerorchester. 
Karol  Szymanowski.  Etuden  fiir  Klavier 

op-  33- 

Erwin  Schulhof.  Vier  Stiicke  fiir  Streich- 
quartett: 

A  la  valse  viennoise. 
Alla  Pastorale. 
Alla  Tango  Milonga. 
Alla  czecca. 
Francis  Poulenc.  Sonate  fiir  Klarinette 

und  Fagott. 
Erik  Satie.  »Sokrates«  fiir  Gesang  und 

Kammerorchester. 
G.  F.  Malipiero.  Ritornelli  e  Ballate  fiir 
Streichquartett. 
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IV.  Philipp  Jarnach.  Streichquartett. 

Boleslav  Vomacka.  Aus  der  Klaviersuite 
op.  4. 

K.  B.  Jirak.  Aus  op.  24,  Klaviersuite. 
Mario  Castelnuovo-Tedesco.  »Coplas«  fiir 

Gesang  und  Klavier. 
Egon  Wellesz.   Tanzsuite  fiir  Violine  und 

Kammerorchester. 
Georges  Auric.  »L' Alphabet«,  Gesange. 
Darius  Milhaud.  »Catalogue  de  Fleurs«, 

Gesange. 

Igor  Strawinskij.  Oktett  fiir  Blasinstru- 
mente. 

Es  sei  nochmals  daran  erinnert,  daB  die 
tschechoslowakische  Regierung  allen  Teil- 
nehmern  am  Prager  Musikfest  der  Internatio- 
nalen  Gesellschaft  fiir  neue  Musik  eine  Er- 
mafiigung  der  Fahrpreise  um  50  Prozent  auf 
den  tschechoslowakischen  Eisenbahnlinien 
und  Nachlafi  der  PaBvisum-Gebiihren  um  die 
Halfte  gewahrt.  Anmeldungen  moglichst  bald 
an  die  Geschaftsstelle  der  Sektion  Deutsch- 
land,  Herrn  B.  Lachmann,  Berlin  W  30, 
Bayrischer  Pl.  13/14.      Hugo  Leichtentritt 


TODESNACHRICHTEN 

DORTMUND:  Emil  Vanderstetten  f.  Im 
Alter  von  58  Jahren  starb  an  einem  Herz- 
schlag  der  langjahrige  Oberspielleiter  der 
Dortmunder  Oper,  der  seit  1917  dort  tatig  war. 
Was  der  friiher  als  Sanger  (BaB),  als  Regis- 
seur  und  historisch  forschender  Schriftsteller 
in  vielen  Stadten  wirkende,  verdienstvolle 
Mann  geleistet,  beruhte  auf  guter  Tradition, 
genauer  Kenntnis  des  Erforderlichen  und  be- 
wahrtem  Geschmack. 

FRANKFURT  a.  M.:  Hier  verstarb  die  Ge- 
sangspadagogin  Julia  Uzielli,  in  deren 
Hause  friiher  bedeutende  Kiinstlerpersonlich- 
keiten  wie  Klara  Schumann,  Joachim  Raff 
und  Johannes  Brahms  verkehrten. 

HANNOVER:  Hier  verschied  am  5.Februar 
hochbetagt  —  88jahrig  —  die  Witwe  des 
Hoftheaterkapellmeisters,  Ida  Herner,  die  in 
j ungeren  Jahren  selbst,  unter  Marschners  Lei- 
tung,  an  der  dortigen  Biihne  in  kleineren 
Sopranrollen  tatig  war. 

HELSINGFORS:  Der  finnische  Komponist 
und  Direktor  der  Finnischen  Oper  Oskar 
Merikanto  ist  in  seiner  Geburtsstadt  Helsing- 
fors  im  Alter  von  55  Jahren  gestorben.  Er  hat 


zwei  Opern  »Elinau  Surma«  und  » Regina 
Emmeritz«,  sowie  Gesange  mit  Klavierbe- 
gleitung  komponiert,  die  seine  Volkstiimlich- 
keit  in  Finnland  begriindeten.  Daneben  war  er 
Musikkritiker  an  der  fiihrenden  hauptstadti- 
schen  Zeitung. 

LONDON:  Henry  of  William  starb  im  Alter 
/von  50  Jahren.  Er  ist  der  Komponist  des 
englischen  Kriegsliedes  »It  is  a  long  way  to 
tipperary«. 

IONG  ISLAND:  Die  hollandische  Kammer- 
,/sangerin  Cornelie  Meysenheim,  einst  lange 
Zeit  eine  Zierde  der  Miinchener  Hofoper,  ist 
hier  am  31.  Dezember  1923  im  Alter  von 
71  Jahren  dahingeschieden. 

MtJNCHEN:  Geheimrat  Kari  Zeifl,  Gene- 
ralintendant  der  Miinchener  Staatsthea- 
ter,  ist  an  den  Folgen  eines  Schlaganfalls,  den 
er  im  Nationaltheater  erlitt,  gestorben.  —  Er 
war  am  13.  September  1871  als  Sohn  einer 
meiningischen  Beamtenfamilie  in  der  alten 
Theaterstadt  Meiningen  geboren.  Von  1893 
bis  1898  studierte  er  in  Leipzig  Germanistik 
und  vor  allem  Theatergeschichte.  Seine  Dok- 
torarbeit  schrieb  er  uber  »Die  Staatsidee  P. 
Corneilles«  (1896).  1899  gab  er  eine  vierban- 
dige  kritische  Ausgabe  von  Hebbels  Werken 
heraus.  Er  war  dann  zunachst  Regisseur 
und  Dramaturg  an  der  Hofbiihne  in  Dresden, 
wurde  1904  Generaldirektor  und  1912  kiinst- 
lerischer  Leiter  des  dortigen  Schauspielhauses. 
Schon  in  Dresden  hatte  er  Gelegenheit,  seine 
sozial  gerichtete  Theaterpolitik  durch  billige 
Veranstaltung  von  klassischen  Volksvorstel- 
lungen  zu  erweisen.  Er  war  ehrlich  bestrebt, 
das  Theater  als  kulturfordernde  Bildungsstatte 
zur  Geltung  zu  bringen  und  pflegte  nicht  nur 
die  klassische,  sondern  auch  die  neueste  dra- 
matische  Literatur.  Mit  groBerer  Freiheit 
konnte  er  in  diesem  Sinne  in  Frankfurt  a.  M. 
wirken,  wohin  er  1916  als  Generalintendant 
der  stadtischen  Biihnen  berufen  wurde.  Ihm 
unterstand  dort  neben  dem  Schauspiel  auch 
die  Oper.  Nach  knapp  dreijahriger  Tatigkeit 
ging  er  von  da  aus  im  Februar  1920  nach  dem 
Abgang  Viktor  Schwanneckes  als  Intendant 
der  Staatstheater  nach  Miinchen. 

EIMAR:  Hier  ist  der  Opernsanger 
Leonhard v.  Szpinger  gestorben.  Er  ent- 
stammte  einem  alten  polnischen  Geschlecht, 
war  von  Haus  aus  Maler  und  hatte  in  Miinchen 
seine  Kiinstlerjugendtage  verlebt.  Szpinger 
wirkte  in  Ziirich,  in  Augsburg  und  Magdeburg 
und  kam  vor  etwa  40  Jahren  nach  Weimar. 


W 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeltcr  erbitlet  Nachrichten  Ober  noch  ungedruckie  grS&ere  Werke,  behiilt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bel  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erovungen  werden. 

Rdcksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsatilich  abgelehnt. 
Die  In  nachstehender  Bibliographie  aufgenommenen  Werke  kOnnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  Bucher 
und  Musikallen  der  .Musik-  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaklion  der  .Musik',  Beriin  W  57,  Bttlow-SiraSe  107. 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 
Bizet:  Roma.  Suite.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Borodin:  Sinfonien  Nr  i  und  2,  Eine  Steppenskizze 

aus  Kleinasien.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Erdmann,  Eduard:  II.  Sinfonienoch  ungedruckt; 

Urauffuhrung  in  Bochum. 
Glassuno  f  f  :  Sinfonien  Nr  4,  op.  48  (Es)  und  Nr  8, 

op.  83  (Es)  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Glinka:  Karaminskaja.  Fantasie  uber  zwei  russische 

Volkslieder.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Graener,  Paul:  op.  55  Variationen  uber  ein  russi- 

sches  Volkslied,  dsgl. 
Haydn:  18  Sinfonien  (A,  Einstein).  Kl.  Part.  Eulen- 
burg, Leipzig. 
—  Sinfonien  Nr  4,  11,  15,  16,  18.  Kl.  Part.  Wiener 

Philh.  Verl. 

Holbrooke,  Joseph:  op.  35  Ulalume.  Poem  after 
E.  Poe.  Kl.  Part.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Kletzki,  Paul:  op.  7  Sinfonietta  (e)  fur  Streichorch. 
Simrock,  Leipzig. 

Mahler:  Sinfonie  Nr  7.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 

Mendelssohn:  Sinfonien  Nr  3  op.  56  und  Nr  4 
op.  90.  Kl.  Part.  Wiener  Philh.  Verl. 

Mengelberg,  Rudolf:  op.  9  Sinfonische  Elegie. 
D.  Rahter,  Leipzig. 

Messner:  Sinfonie  (c)  noch  ungedruckt;  Urauf- 
fuhrung in  Bochum. 

M  o  z  a  r  t :  Iupiter-Sinf  onie.  Lichtdruck  nach  der  Hand- 
schrift.  Wiener  Philh.  Verl. 

Porpora,  N.:  Sonate  a  tre  istrumenti  trascritta 
per  Archi,  Pfte  ed  Organo  alla  maniera  di  Con- 
certo  grosso  da  V.  Gui.  Ricordi,  Milano. 

Reger:  op.  100  Variationen  und  Fuge  uber  ein 
lustiges  Thema  von  J.  A.  Hiller;  op.  123  Konzert 
im  alten  Stil;  op.  125  Eine  romant.  Suite;  op.  128 
vier  Tondichtungen  nach  A.  Bocklin.  Kl.  Part. 
Eulenburg,  Leipzig. 

Reznicek,  E.  N.  v.:  Serenade  (G)  fur  Streichorch. 
Birnbach,  Berlin. 

Rimskij-Korssakof f :  op.  9  Antar.  Suite  symph.; 
op.  35  Scheherazade.  K.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 

Rossini:  Ouverturen  »Der  Barbier  von  Sevilla«, 
»Die  diebische  Elster«.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leip- 
zig. 

Schubert:  Sinfonie  (h).  Lichtdruck  nach  d.  Auto- 
graph.  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen. 

Schumann:  Sinfonien  Nr.  I  und  2.  Kl.  Part.  Wiener 
Philh.  Verl. 

Skrjabin:  op.  43  Le  divin  poeme;  op.  54  Le  poeme 
d'extase.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 

Straufi,  Richard:  op.  24,  Tod  und  Verklarung.  Licht- 
druck der  Handschrift.  Wiener  Philh.  Verl. 


Trapp,  Max:  op.  15  Sinfonie  Nr  2.  Bote  &  Bock, 
Berlin. 

Weber,  Ludwig  (Niirnberg):  Sinfonie  (h).  Selbstver- 

lag;  Urauffuhrung  in  Bochum. 
Weigl,  Kari  (Wien):  II.  Sinfonie  noch  ungedruckt; 

Urauffuhrung  in  Bochum. 

b)  Kammermusik 

Bloch,  Ernest:  Quintet  f.  Piano  and  Strings.  Schir- 

mer,  Neuyork. 
Brun,  Fritz:  Streichquartett  (G).  Hug,  Leipzig. 
Delvincourt,  Cl.:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano.  Senart, 

Paris. 

Dvorak:  op.  65  Trio  (f)  und  op.  80  Dumky  Trio 
fur  Pfte,  Viol.  und  Violonc.  Kl.  Part.  Eulenburg, 
Leipzig. 

Dyer,  Susan:  An  outlandish  Suite  f.  Viol.  and  Piano. 
J.  Fisher  &  Brother,  Neuyork. 

Friedrich  d.  Gr.:  Solo  (Sonate)  p.  il  Flauto  (h) 
m.  Klav.  (O.  Wittenbecher).  Rob.  Forberg,  Leipzig. 

Gaillard,  Marius  Francois:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano. 
Senart,  Paris. 

Halm,  August:  Streichquartett  (A).  Part.  u.  St. 
ZwiBler,  Wolfenbuttel. 

Lefevre,  Jeanne:  Sonate  (G)  p.  Viol.  et  Piano.  Se- 
nart, Paris. 

Pochon,  Alfred:  A  progressiv  Method  of  string- 
quartet  playing.  Part.  1.  G.  Schirmer,  Neuyork. 

—  Academic  String  Cjuartet  -  Album.  Cari  Fischer, 
Neuyork. 

Reger:  Ouintett  Nr  1  f.  Klav.,  2  Viol.,  Br.  u.  Vc. 

(nachgel.  Werk);  op.  133  Klavierquartett.  Kl.  Part. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Schonberg,  Arnold:  op.  7  Streichquartett.  Kl.  Part. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Smetana:  op.  15  Klaviertrio.  Kl.  Part.  Eulenburg, 

Leipzig. 

Soro,  Enrique:  Sonata  Nr.  2  (a)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Schirmer,  Neuyork. 
Walthew,  Richard  H.:  Introduction,  Air  and  Jig  f . 

Pfte,  vierh.  Augener,  London. 
Whithorne,  E.:  Greek  impressions.  CJuatuor  a  Cor- 

des.  Senart,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Atterberg,  Kurt:    op.  21  Konzert  (c)  f.  Violonc. 
Part.,  St.  u.  Ausg.  m.  Klav.  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Bach,  J.  S.:  2  Konzerte  (C  u.  c)  f.  2  Klav.  m.  Streich- 
orch. Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 

—  Zweites  Doppelkonzert  (d)  f.  2  Viol.  m.  Streich- 
orch. (Ossip  Schnirlin).  Part.  u.  St.,  Ausg.  m.  Klav. 
Simrock,  Berlin. 
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Beethoven:  op.  5«  Tripelkonzert.    Kl.  Part.  (W. 

Altmann).  Eulenburg,  Leipzig. 
Blanchet,  E.  R.:  Turquie.  Suite  f.  Pfte.  Composer's 

Musik  corporation  publishers,  Neuyork. 
Boccherini,  Luigi:  Concerto  (D)  p.  Viol.  Ausg.  mit 

Klav.  (S.  Dushkin).  Schott,  Mainz. 
Busoni:  Sechs  Etuden  nach  Paganini-Liszt  f.  Pfte., 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
—  Fiinf  kurze  Stiicke  zur  Pflege  des  polyphonen 

Spiels,  dsgl. 

Chedeville,  Nicolas:  Amusements  des  musiciens 
francais  du  i8e  siecle  p.  Piano  (P.  Brunold).  Senart, 
Paris. 

Clemens,  Joh.:  Impressionen  f.  Pfte.  Schlesinger, 
Berlin. 

Haas,  Jos.:  op.  61  Sonaten  f.  Pfte,  Nr  1  (D)  u.  2  (a). 

Schott,  Mainz. 
Herbst,  Fritz:  op.  3  Cantabile  u.  Rondo  scherzando 

f.  Violonc.  u.  Pfte.  Schlesinger,  Berlin. 
Juon,  Paul:  op.  76  Kakteen.  Sieben  Klavierstiicke. 

Schlesinger,  Berlin. 
Kornauth,  Egon:  op.  29  Kleine  Suite  f.  Pfte.  Huni, 

Zurich. 

Moret,  Ernest:  Un  hasard  de  la  route.  10  Pieces  p. 
Piano.  Heugel,  Paris. 

Mussorgskij,  M.:  Klavierwerke.  Breitkopf  &  Har- 
tel, Leipzig. 

Palumbo,  C:  Veglie  d'un  solitario.  Otto  Pezzi  p. 
Pfte.  Ricordi,  Milano. 

Smith,  Lucia:  Tuneful  Technic  f.  Pfte  (2  vol.).  Com- 
poser's Music  corporation  publishers,  Neuyork. 

Stamitz,  Kari:  Konzert  (B)  f.  Viol.  mit  Pfte.  (P. 
Klengel).  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Beethoven:  »Fidelio«.  Kl.Part.  m.  den  vier  Ouvert. 

(W.  Altmann).  Eulenburg,  Leipzig. 
Fourdrain,  Felix:    La  Griffe.  Drame  lyrique  en 

2  actes  de  Jean  Sartene.  Eschig,  Paris. 
GaBmannn,  Flor.  Leop.:  Die  junge  Grafin,  heitere 

Oper  in  zwei  Akten,  neu  bearbeitet  von  Dr.  Ludwig 

K.  Mayer.  Allgemeine  Verlagsanstalt,  Miinchen. 

(Erstauffiihrung  in  Klagenfurt.) 
Gretry:  Lisbeth.  Part.  (Gretry,  CEuvres,  44  livr.) 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Levade,  Charles:  Sophie.  Operacomique  en  3actes. 

Enoch,  Paris. 
Levy,  Michel-Maurice:  Le  cloitre.  Opera.  Poeme 

de  Verhaeren.  Senart,  Paris. 
Milhaud,  Darius:  La  brebis  egaree.  Roman  musical 

en  3  actes  et  vingt  tableaux.  Poeme  de  Francis 

Jammes.  Eschig,  Paris. 
Mussorgskij:  La  foire  de  Sorotchinzi.  Opera  comi- 

que.  Klav.-A.  m.  russ.  u.  franz.  Text.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Unger,  Hermann,  Dr.phil.  (Koin):  Musik  zu  Sorges 

Mysterienspiel  Metanoeite;  noch  ungedruckt. 

Nachdruck  nur  mit  ausdriicklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung, 
vorbehalten.  Fiir  die  Zurticksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nichfgenUgend 
Porto  beiliegt,  tibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  ungeprlift  zuruckgesandt, 
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b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Baci,  J.  S.:  Kaffeekantate.  Lichtdruck  nach  der 

Handschrift.  Wiener  Philh.  Verl. 
—  Magnificat.  Kl.  Part.  (H.  Roth).  Wiener  Philh.Verl. 
Borner,  Kurt:    op.  3  Lieder  Jung  Werners  aus 

»Amaranth«.  Hansa-Verlag,  Berlin- Wilmersdorf. 
Haarklou,  Joh.:  op.  67  Die  Schopfung  und  der 

Mensch.  Oratorium.  Klav.-A.  m.  T.  Gebr.Reinecke, 

Leipzig. 

Koechlin,  Ch.:  Chansons  de  Bilitis  de  Pierre  Louys 

p.  une  voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 
Lenormand,  Rene:  Soleil.  12  melodies  p.  une  voix 

et  Piano.  R.  Gilles,  Paris. 
Medtner,  Nikolai:  op.  37.  Fiinf  Gedichte  v.  Tju- 

tschew  und  Foeth  f.  Ges.  u.  Klav.  Zimmermann, 

Leipzig. 

Melmeister,  J.:  Doux  chansons  russes  p.  une 
voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 

Nam,  Jac:  Les  fables  de  mon  village.  Pour  une 
voix  et  Piano.  Ricordi,  Paris  et  Milano. 

Nin,  Joaquin:  Vingt  chants  populaires  espagnols  p. 
une  voix  et  Piano.  Eschig,  Paris. 

Palestrina,  G.  P.  L.  da:  Stabat  mater  (Rich.  Wag- 
ner).  Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 

Weismann,  Julius:  op.  82  Drei  Lieder  aus  dem 
Stundenbuch  v.  R.  M.  Rilke  f.  I  Singst.  m.  Klav. 
Renk  &  Eichenherr,  Freiburg  i.  B. 

Wintzer,  Richard  (B.-Friedenau):  Aus  hohen  Ber- 
gen, Dichtung  v.  Friedr.  Nietzsche,  f.  Baritonsolo, 
Manner-  u.  gem.  Chor,  gr.  Orch.  u.  Org.  Noch  un- 
gedruckt. 

III.  BUCHER 
Brod,Max:  Sternenhimmel.  Musik-  u. Theatererleb- 
nisse.  Orbis-Verlag,  Prag;  Kurt  Wolff,  Miinchen. 
Dittberner,  Siegfr.  —  s.  Goldene  Worte. 
Gegenwart,  Musik  der  —  s.  Mersmann. 
Gerold,  Th.  —  s.  Schubert. 

Goldene  Worte  uber  Musik  und  Musiker.  Gesammelt 

ju.  hrsg.  v.  Siegfr.  Dittberner.  Kahnt,  Leipzig. 
Griinf  eld,  Heinrich:  In  Dur  und  Moll.  Begegnungen 

u.  Erlebnisse  aus  50  Jahren.  Grethlein,  Leipzig. 
Gutheil-Schoder,  Marie.  Von  L.  Andro.  Wiener 

literar.  Anstalt,  Wien. 
Marx,  Joseph,  Bildnis  des  Menschen  u.  des  Kiinst- 

lers.  Von  Julius  Bistron.  Wiener  literar.  Anstalt. 
Mersmann,  Hans:  Musik  der  Gegenwart  (Kultur- 

geschichte  der  Musik).  J.  Bard,  Berlin. 
Monozentrik.  Eine  neue  Musiktheorie  von  Hans 

Schiimann.  Griininger,  Stuttgart. 
Pianoforte.  The  history  of  Pfte  music  by  Herbert 

Westerby.  Curwen  &  Sons,  London. 
Refoule,  Robert  —  s.  Sonate. 
Schubert.  Par  Th.  Gerold.  Alcan,  Paris. 
Schiimann,  Hans  —  s.  Monozentrik. 
Sonate,  La,  pour  Piano.  Par  Robert  Refoule.  Paul 

Pigelet  et  fils,  Orleans. 
Westerby,  Herbert  —  s.  Pi  ano  f  or  t  e. 


tfBER  SCHWEIZERISCHE  TONKUNST 

VON 

LOUIS  KELTERBORN-BURGDORF  (SCHWEIZ) 

Ars  una 
Species  mille. 

Musik  als  Kunstgattung  ist  —  wie  jedes  religiose  Dogma  oder  philo- 
sophische  System  —  ein  ebenso  vollkommen  entsprechender  Ausdruck 
fiir  das  vorherrschende  Geistesleben  einer  Kulturepoche. 
Der  Nationalcharakter  einer  Musik  ist  bedingt  einerseits  unmittelbar  durch 
das  Temperament  der  Rasse,  andererseits  indirekt  durch  den  EinfluB  der 
Naturbeschaffenheit  des  Landes.  Dabei  kommt  dem  Klima  weniger  Be- 
deutung  zu  als  dem  landschaftlichen  Geprage.  Die  Schweiz  hat  kein  Kunst- 
drama,  weil  sie  landschaftlich  Naturdrama  ist.  Auch  das  Dramatische  in  der 
Schweizermusik  ist  ein  vom  Ausland  iibernommenes  Element,  das  sich  in 
beachtenswertem  Epigonentum  oder  in  anerkennenswerten  Resultaten  Su- 
chender  kundgibt. 

Die  Schweiz  leidet  mit  an  der  unerquicklichen  Zeit  des  Ubergangs.  Noch  ist 
keine  sehnsuchtstillende  Morgenrote  einer  dauernden  Epoche  angebrochen. 
Vorwiegend  begegnet  man  Kiinstlern,  die  den  Garungszustand  ihrer  seeli- 
schen  Konflikte  im  Kunstschaffen  realistisch  darzustellen  sich  miihen. 
Kleiner  ist  die  Zahl  derer,  fiir  die  das  Kunstschaffen  gleichsam  einen  Ge- 
nesungsprozeB  bedeutet.  Hochst  selten  anzutreffen  ist  derjenige  Kiinstler, 
der  allein  das  abgeklarte  Ergebnis  des  siegreichen  Uberwindens  seiner  zwie- 
spaltigen  Natur  in  der  geadelten  Stilisierung  seiner  Schopfungen  mitteilt.  Die 
Ethik  eines  Ktinstlers  —  auf  Grund  seiner  religiosen  Gesinnung  und  philo- 
sophischen  Einstellung  —  spricht  sich,  als  Kerngehalt  seines  Schaffens,  am 
deutlichsten  aus  in  der  Art  seiner  Stellungnahme  zum  Konflikt:  Wirklich- 
keit—  ersehnte  Welt.  Wahrend  den  bildenden  Kiinstler,  nach  Wagner:  Archi- 
tekt,  Bildhauer  und  Maler,  vornehmlich  die  Wirklichkeit  fesselt,  offenbart 
sich  dagegen  die  ersehnte  Welt  weit  eher  in  Schopfungen  der  menschlichen 
Kiinste,  nach  Wagner:  Tanz-,  Ton-  und  Dichtkunst. 

Aber  gerade  die  Wirklichkeit  scheint  sich  fiir  den  Schweizer  mit  der  ersehnten 
Welt  zu  identifizieren.  Wer  j  e  den  machtigen  Zauber  der  Alpenwelt  an 
eigener  Seele  erfahren  hat,  kann  das  begreifen.  NaturgemaB  ist  der  Schweizer 
eher  Lyriker,  Idylliker,  Epiker  als  Dramatiker,  d.  h.  eher  attraktiv-objektiv 
als  expansiv-subjektiv.  Wenn  das  Nationale  als  ein  Element  wertvoller  Be- 
reicherung  in  der  Musik  gilt,  so  muB  doch  andererseits  betont  werden,  daB  es 
niemals  geltend  gemacht  werden  darf  fiir  die  Bewertung  eines  Kunstwerkes. 
In  dem  MaBe  als  der  Kiinstler  sich  vom  EinfluB  seiner  Rasseneigentiimlichkeiten 
und  vom  EinfluB  der  Naturbeschaffenheit  seiner  Heimat  befreit,  verliert  seine 
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Kunst  an  Nationalcharakter.  Das  Kunstwerk  gewinnt  aber  dafiir  in  dem 
MaBe  an  Bedeutung,  als  der  Kiinstler  der  Universalitat,  jener  wunderbarsten 
Kunsteigenschaft  zustrebt.  Der  Zug  zum  Unendlichen,  der  sich  in  der  Vor- 
liebe  fiir  orchestrale  Musik  offenbart,  zeigt  gleichzeitig  das  Bestreben,  sich  vom 
Typisch-Nationalen  zu  entfernen.  Dieser  Schritt  vom  NationalbewuBtsein  zur 
kunstlerischen  Universalitat  erfolgte  in  der  Musikgeschichte  der  Schweiz  erst 
am  Ende  des  19.  Jahrhunderts.  Wenn  man  aber  bedenkt,  daB  von  der  Be- 
deutung einer  schweizerischen  Musik  iiberhaupt  erst  seit  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts die  Rede  ist,  so  muB  man  gestehen,  daB  diese  asthetische  Um- 
wertung  nicht  allzulange  auf  sich  hat  warten  lassen. 

Wenn  man  vom  Verdienst  der  klosterlichen  Tonschulen  (St.  Gallen),  der 
musikgelehrten  Monche  (Mensuralnotenschrift),  der  Minnesanger  (Steinmar 
und  Hadlaub)  und  der  durch  die  Reformation  beeinfluBten  Neuerer  (Senfl 
und  Goudimel)  absieht,  so  muB  vor  allem  das  segensreiche  Wirken  der 
Collegia  musica  im  17.  Jahrhundert  hervorgehoben  werden.  Eine  Verbreitung 
des  Volksgesangs  und  Kunstgesangs  ist  unbestritten  in  dem  groBen  EinfluB 
der  Entwicklung  des  Mannerchorwesens,  dessen  Geschichte  eine  Vergangen- 
heit  von  mehr  als  hundert  Jahren  zahlt,  zu  erblicken.  Wenn  auch  die  Glanz- 
zeit  hinter  uns  liegt,  so  hat  der  starke  Hang  zum  Vereinsleben  das  Aussterben 
dieser  Gattung  verhindert.  Das  Mannerchorwesen  bildete  das  wesentliche 
Kennzeichen  des  damaligen  Musiklebens  in  der  Schweiz. 
Wie  sehr  die  Schweiz  um  jene  Zeit  in  musikalischer  Hinsicht  von  Deutsch- 
land  abhangig  war,  beweist,  daB  —  unter  den  nennenswerten  Namen  —  es 
in  der  Hauptsache  solche  von  deutschen  Tonkiinstlern  sind,  die  ihr  Wirkungs- 
feld  in  die  Schweiz  verlegt  hatten.  Wir  nennen  Ignaz  Heim,  August  Walter, 
Selincir  Bagge,  Hermann  Gotz,  Alfred  Volckland,  Lothar  Kempter,  Gottfried 
Angerer  und  Bernhard  Stavenhagen. 

Begreiflicherweise  fehlt  jener  Zeit  jeglicher  Ausdruck  eines  besonders  ge- 
arteten  nationalen  Musikempfindens,  wenn  man  von  der  Volksmusik,  die  uns 
hier  nicht  beschaftigt,  absieht.  Dazu  kommt,  daB  —  auBer  Hans  Georg  Ndgeli, 
dessen  Hauptverdienst  die  Wiederbelebung  des  Mannergesangs  war  —  die 
meisten  erwahnenswerten  Schweizer  Komponisten  ihre  Studienzeit  groBten- 
teils  in  Deutschland  verbrachten.  So  studierten  die  beiden  Bruder  Eduard  und 
Kari  Munzinger  in  Leipzig;  ebenso  Kari  Attenhofer.  Gustav  Weber,  fiir  dessen 
Schaffen  Franz  Liszt  sich  interessierte,  war  anfangs  Schiiler  von  Lachner  ge- 
wesen,  spater  von  Tausig.  Von  diesen  hat  vielleicht  Kari  Attenhofer  am 
besten  den  Heimatton  getroffen.  Als  typischer  Vertreter  des  schweizerischen 
Kunstliedes  im  Volkston  gilt  immer  noch  Ferdinand  Huber. 
Den  ersten  Schritt  vom  Patriotischen  zum  Allgemein-Kunstlerischen  (auf 
dem  Gebiet  des  Mannergesangs)  hat  Friedrich  Hegar  getan,  dessen  Balla- 
den,  in  einem  ganz  eigenartigen  Stil  geschrieben,  ihren  EinfluB  auf  den 
deutschsprachlichen  Mannerchorstil  ausgeiibt  haben.  Auch  Hegar  hatte  in 
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Leipzig  studiert.  Die  Stadt  Ziirich  hat  in  ihm  einen  Mann  gefunden,  der  fiir 
das  dortige  Musikleben  noch  heute  von  tiefgreifender  Bedeutung  ist.  In  der 
Musikgeschichte  der  Schweiz  nimmt  Hegar  die  Stellung  des  ersten  Instru- 
mentalkomponisten  groBeren  Stils  ein.  Seit  einigen  Jahren  bekleidet  der  hoch- 
betagte  Kiinstler  die  Ehrenprasidentschaft  des  Vereins  Schweizerischer  Ton- 
kiinstler. 

Uber  das  Wirken  und  Schaffen  von  Hans  Huber  konnen  wir  uns  hier  um 
so  kiirzer  fassen,  als  E.  Refardt  in  trefflicher  Weise  in  seinem  Buch  »Bei- 
trage  zu  einer  Biographie  «*)  dem  weit  uber  die  Grenzen  seiner  Heimat 
hinaus  bekannten  Schweizer  Komponisten  ein  ehrendes  Denkmal  gesetzt  hat. 
Es  sei  hier  nur  mit  Nachdruck  betont,  daB  der  Schweiz  in  Huber  der  erste 
Sinfoniker  erwachsen  ist.  Dagegen  wollte  es  ihm  nicht  vollkommen  gelingen, 
Volkslied  und  Kunstmusik  zu  verschmelzen,  was  er  des  ofteren  angestrebt 
hatte,  vielleicht  am  urspriinglichsten  in  seiner  Festspielmusik.  Jugendfrische 
Phantasie,  Formenreichtum,  flieBende  Melodik  und  urwiichsige  Rhythmik 
kennzeichnet  seine  Musik,  in  der  es  immer  einen  Anfang,  einen  Hohepunkt 
und  ein  Ende  gibt.  Auf  allen  Gebieten  der  musikalischen  Formgebung  hat  sich 
Huber  versucht,  vorzugsweise  als  Instrumentalkomponist.  Das  echt  Schwei- 
zerische  kommt  wohl  am  sprechendsten  in  seiner  7.  Sinfonie  zum  Ausdruck. 
Anlehnung  an  Mendelssohn  und  Schumann  ist  am  unleugbarsten  in  seiner 
Kammermusik  zu  erkennen.  Inwiefern  sich  Huber  selbst  zu  Brahms  be- 
kennt,  geht  aus  einem  seiner  Briefe  an  den  Vater  des  Schreibers  hervor: 
»Meine  Begeisterung  fiir  Brahms  geht  nicht  uber  das  f-moll-Pianoforte- 
quintett  und  nicht  uber  die  c-moll-,  allenfalls  noch  D-dur-Sinfonie  hinaus. « 
Hatte  der  Vater**)  des  Schreibers,  als  erster,  in  Huber  den  eigentlichen  Or- 
chesterkomponisten  erkannt,  so  war  er  es  auch,  der  ihn  mit  Friedrich  Nietzsche 
bekannt  gemacht  hat. 

Wenn  auch  spat,  so  ist  doch  ein  allgemeiner  Aufstieg  des  Kiinstlertums  in 
der  Schweiz  nicht  zu  verkennen.  Das  Geistige  dringt  durch,  die  Klarheit  der 
Form  bricht  sich  Bahn.  DaB  Neuerungselemente  sich  bemerkbar  machen, 
daB  Stilkreuzungen  sich  mit  bodenstandigen  Motiven  mischen,  ist  nicht  zu 
verwundern.  Die  Krise  atonaler  Harmonik  ist  auch  nicht  ganz  spurlos  vor- 
iibergegangen.  Doch  ist  im  allgemeinen  der  Schweizer  zu  sehr  in  der  Wirk- 
lichkeit  verwurzelt,  als  daB  er  sprunghaft  jeder  ungesunden  Modestromung 
nachliefe.  Fremdlandische  Kulturwerte  werden  eher  wahlerisch  aufgenom- 
men,  wobei  es  freilich  nur  der  starken  Personlichkeit  gelingen  diirfte,  kraft 
seiner  umwertenden  Verarbeitung  ein  neues  Ganzes  zu  schaffen.  Zuweilen 
kommt  es  vor,  daB  der  Inhalt  verkiimmert,  daB  Form  und  Wirkung  oft  in 
den  Vordergrund  treten,  die  Musik  uber  den  Kiinstler  hinauswachst.  Der 


*)  Bei  Gebr.  Hug  &  Co.  1922  erschienen. 
**)  Vgl.  Nachtrag  zur  10.  Aufl.  (1922)  von  Hugo  Riemanns  Musik-Lexikon ,  bearbeitet  von  Alfred 
Einstein. 
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Materialismus  des  StrauBschen  Orchesterapparates  hat  im  groBen  und  ganzen 
bei  uns  mehr  Unheil  gestiftet  als  Nutzen  gebracht. 

Unter  den  zeitgenossischen  Tonkiinstlern,  die  sich  —  in  der  Hauptsache  als 
Schaffende  —  um  das  Musikleben  in  der  Schweiz  Verdienste  erworben  haben, 
seien  erwahnt:  Otto  Barblan,  der  in  Genf  tatige  gedankenvoll-gelehrte  Kontra- 
punktiker,  dessen  ernste  Kirchen-  und  Orgelmusik,  gepaart  mit  Klangen 
froher  Inspiration,  uns  an  seine  Heimat  im  Oberengadin  erinnern.  Zweifel- 
los  der  bedeutendste  unter  den  lebenden  Schweizer  Komponisten  ist  der 
Bruckner-Schiiler  Friedrich  Klose,  uber  dessen  Schaffen  wir  bereits  anderen- 
orts  eingehender  berichteten.*)  Unter  die  ersten  Sinfoniker  der  Schweiz  ver- 
dient  der  Luzerner  Joseph  Lauber  mitgerechnet  zu  werden.  An  Vielseitigkeit 
des  Konnens  seine  Zeitgenossen  iibertreffend,  hat  er  deutsche  und  franzo- 
sische  Einfliisse  gliicklich  zu  vereinen  gewuBt.  Lauber  hat  Freude  an  rasch 
wechselnden,  kontrastreichen  Impressionen.  Er  nennt  einen  kostlichen  Humor 
sein  eigen.  Ein  Ausgleich  zwischen  den  Elementen  des  Rhythmischen,  Melo- 
dischen  und  Harmonischen  ist  unverkennbar.  Im  besonderen  sei  noch  sein 
padagogisches  Talent  gewiirdigt.  Die  Methode  des  genialen  Kiinstlers  Emile 
Jaques-Dalcroze,  der  die  Aufmerksamkeit  der  gesamten  Musikwelt  auf  sich 
zu  lenken  wuBte,  hat  ganz  entschieden  auch  in  der  Schweiz  einen  Aufschwung 
des  Sinnes  fiir  plastische  Mimik  zur  Folge  gehabt.  Verdienste  hat  er  sich  auch 
dadurch  erworben,  als  es  ihm  vorziiglich  gelungen  ist,  das  Volkstiimliche  in 
hohere  kiinstlerische  Spharen  zu  heben. 

Wenn  die  Schweiz  in  der  Entwicklung  ihrer  Kunstmusik  spater  heranreift, 
als  das  bei  anderen  Landern  Europas  der  Fail  ist,  so  liegt  das  begriindet  in 
ihrer  Bodenarmut,  im  Mangel  an  grofien  Kulturzentren  einerseits,  anderer- 
seits  in  der  demokratischen  Verfassung.  Nicht  zu  vergessen  ist  der  Umstand, 
daB  der  Reformator  Zwingli  die  Orgel  aus  den  Kirchen  verbannte.  Geschicht- 
liche,  politische  und  wirtschaftliche  Faktoren  haben  auch  noch  das  ihrige 
dazu  beigetragen,  den  Musensohnen  den  Weg  zu  erschweren. 
Georg  Haeser  gehort  zu  den  wenigen,  die  sich  auf  dem  Gebiete  der  Oper  ver- 
sucht  haben  (»Hadlaub«,  »Der  Taugenichts«).  In  diesem  Zusammenhang  ist 
auch  der  Joachim-  und  Massenet-Schiiler  Gustave  Doret  zu  nennen,  ein  Mit- 
glied  der  Kommission  fiir  die  Herausgabe  der  Werke  Rameaus,  der  sich  mit 
Erfolg  als  Opernkomponist  auszeichnete  (»Die  Sennen«,  »Der  Zwerg  vom 
Haslital «  u.  a.) .  Doret  gehort  mit  zu  denjenigen,  die  am  besten  Volkslied  und 
Kunstmusik  zu  verbinden  wuBten.  Besonders  erwahnt  zu  werden  verdient  in 
dieser  Hinsicht  die  Musik  zum  »Winzerfestspiel «.  Eine  Oper  des  Waadtlanders 
Pierre  Maurice,  »Andromeda«,  soli  anfangs  der  nachsten  Spielzeit  des  Baseler 
Stadttheaters  aus  der  Taufe  gehoben  werden.  Das  edle  Streben  dieses  in 
eigenen  Bahnen  wandelnden  Kiinstlers  spricht  sich  in  allen  seinen  Werken 
aus.  Es  diirfte  schwer  fallen,  eine  Einteilung  nach  bestimmten  Gruppen  vor- 

*)  »Wissen  und  Leben«,  XVI.  Jahrgang,  20.  Heft,  15.  September  1923,  Ziirich. 
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zunehmen,  da  ein  jeder  der  schweizerischen  Tonkiinstler  fiir  sich  arbeitet. 
Keiner  der  bedeutenden  Komponisten  hatSchule  gemacht ;  ebensowenig  existiert 
irgendwelches  Cliquenwesen.  Der  jetzt  mehr  allgemein  nationalen  Achtung 
eines  Kiinstlers  ist  die  friiher  eher  lokalgefarbte  Wertschatzung  gewichen. 
Damit  hangt  aber  vielleicht  zusammen,  daB  wir  viel  Musik  haben,  aber 
wenig  Musikkultur.  Auch  ist  der  Zersplitterung  im  Stilistischen  dadurch  freie 
Hand  gelassen.  Der  Drang  zur  Oper  hat  sich  eigentlich  zu  allerletzt  in  der 
Schweiz  bemerkbar  gemacht.  Von  einer  Schweizer  Oper  ist  schlechterdings 
noch  nicht  die  Rede.  Dagegen  hat  nationale  Schweizer  Musik  wohl  in  Fest- 
spielen  den  fruchtbarsten  Boden  gefunden. 

In  diesem  Rahmen  soli  des  Stadtischen  Musikdirektors  von  Luzern  und  Chor- 
leiters  in  Ziirich,  Peter  Fafibaender,  ehrend  gedacht  werden  (gestorben  am 
25.  Februar  1920) .  Er  hat  eine  stattliche  Zahl  bedeutender  Werke  hinterlassen, 
in  denen  sein  edler  Geist  eine  vornehme  Ausdrucksform  fand.  Die  Schweiz  ist 
dem  Aachener  zur  zweiten  Heimat  geworden.*)  Der  Solothurner  Dom- 
kapellmeister  Casimir  Meister  ist  ebenfalls  erfolgreich  als  Komponist  auf- 
getreten.  AuBerdem  genieBt  er  an  kantonalen  und  eidgenossischen  Sanger- 
festen  hohes  Ansehen  als  Kampfrichter.  In  den  kompositorischen  Werken 
Hermann  Suters,  als  Nachfolger  Volcklands  nach  Basel  berufen,  sind  feine 
Kleinarbeit  und  groBziigiger  Schwung  gliicklich  vereint.  Sein  Schaffen  verrat 
Meisterschaft  im  Konnen.  Das  lineare  Element  wiegt  vor.  Bei  keinem  ist 
wohl  das  Volkslied  mit  der  Kunstmusik  eine  innigere  Verschmelzung  ein- 
gegangen.  Zu  den  besten  Dialektliederbearbeitungen  sind  auch  die  seinen  zu 
nennen.  In  den  groBangelegten  Instrumentalwerken  stoBen  wir  auf  einen 
kernigen  Humor,  in  seiner  Art  ahnlich  wie  bei  Huber,  gepaart  mit  der  Aus- 
druckskraft  des  StrauBschen  Orchesters.  Trotzdem  bleibt  aber  Suter  ein 
helvetisch-bodenstandiger  Musiker,  dessen  selbstsichere  Uberlegenheit  allen 
Verehrern  seiner  Kunst  Hochachtung  einfloBt.  Die  Baseler  Universitat  er- 
nannte  ihn  schon  vor  zehn  Jahren  zum  Dr.  phil.  h.  c. 

Recht  eigentlich  auf  Gebiete  padagogischer  Natur  hat  sich  Georges  Pantillon 
beschrankt,  wo  er  erfolgreiche  Beachtung  fand  mit  seiner  Violinschule,  mit 
einer  Harmonielehre,  besonders  aber  als  Erfinder  des  sinnreichen  »Solfiateur«, 
eines  Stellrahmens  von  der  GroBe  einer  Wandtafel  mit  auswechselbaren 
Notenbeispielen  fiir  Ubungen  im  prima-vista-Singen.  Die  notigen  Lehrmittel 
zu  dieser  entschieden  vortrefflichen  Methode  sind  im  Selbstverlag  erschienen. 
Als  Prasident  des  Schweizerischen  Musikpadagogischen  Verbandes  hat  sich 
Cari  Vogler  groBe  Verdienste  fiir  das  Musikleben  der  Schweiz  erworben. 
Musikerzieherische  Gedanken  leiten  ihn  auch  im  Amt  eines  Redakteurs  der 
»Ziiricher  Liederbuch-Anstalt«.  Vogler  ist  als  vielseitiger,  gediegener  Kom- 
ponist namhaft  geworden.  In  ehrender  Weise  sei  hier  des  begabten  Musikers 


*)  Wir  verweisen  auf  den  Aufsatz  von  Eduard  Trapp  in  seinem  oMusikjahrbuch  der  Schweiz«.  Verlag: 
Griitli-Buchdruckerei,  Ziirich  1923. 
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Fritz  Stiissis  (gest.  am  14.  Marz  1923)  gedacht,  dessen  segensreiche  Tatigkeit 
als  Klavierlehrer,  Organist,  Chordirigent,  Leiter  des  akademischen  Orchesters 
und  als  Lektor  an  der  Ziiricher  Volkshochschule  hervorgehoben  zu  werden 
verdient.*)  In  ahnlicher  Weise  hat  sich  der  in  Bernischen  Landen  bekannte 
August  Oetiker  einen  weiten  Wirkungskreis  gebildet.  Der  Pianist  und  Kom- 
ponist  Friedrich  Niggli  erfreut  sich  reger  Tatigkeit  und  edler  Popularitat  in 
Ziirich.  Von  den  ca.  60  Liedern,  die  aus  seiner  Feder  stammen,  sind  mehrere 
zu  schweizer-deutschem  Text  komponiert,  denen  man  mehr  Heimatberech- 
tigung  zusprechen  muB  als  z.  B.  solchen  von  Schoeck.  Hans  Jelmoli,  dessen 
Oper  und  mehrere  Singspiele  erfolgreich  zur  Auffiihrung  gelangten,  hat  uns 
herrliche  Tessiner  Volksweisen  in  Chorbearbeitung  geschenkt.  Der  Busoni- 
Schiiler  E.  R.  Blanchet  hat  sich  auch  im  Ausland  einen  bedeutenden  Namen 
gemacht.  Als  Komponist  ist  er  ausschlieBlich  Autodidakt.  Sein  vortreffliches 
Konzertstiick  fur  Klavier  und  Orchester  erfreut  sich  groBer  Beliebtheit.  Als 
beachtenswerter  Dirigent  und  Komponist  ist  Paul  Benner  in  Neuenburg  er- 
folgreich tatig.  Ein  Schiiler  von  C.  Jul.  Schmidt**)  und  Maria  Philippi,  Gebhard 
Reiner,  hat  sich  als  Lehrer  fur  Konzertgesang  und  als  umsichtiger  Chor- 
dirigent auch  auBerhalb  Basels  einen  Namen  gemacht.  In  Mannerchorkreisen 
ist  er  als  Komponist  wirkungsvoller  Chorballaden  kein  Unbekannter.  Seit 
mehreren  Jahren  ist  Heinrich  Pestalozzi  als  Sologesanglehrer  am  Ziiricher 
Konservatorium  tatig.  Aus  seiner  Feder  stammen  bedeutende  Kompositionen 
groBeren  Stils  (fur  Soli,  Chor,  Orgel  und  Orchester),  zu  denen  er  selbst 
die  Texte  verfaBt  hat.  Von  seinen  uber  100  Liedern  sind  einige  bereits  in 
9.  Auflage  erschienen.  Die  Wesensart  von  Fritz  Brun,  der  sich  um  das 
Musikleben  der  Bundeshauptstadt  groBe  Verdienste  erworben  hat,  spricht 
sich  wohl  am  deutlichsten  in  seiner  Kammermusik  und  in  seinen  Sinfonien 
aus.  Verschlossen,  schwerbliitig,  trotzig  ringt  er  mit  der  Materie.  Sein  Or- 
chester redet  eine  gedankenschwere,  herbe  Sprache,  mit  einem  Hang  zum 
Griiblerischen.  Brun  fuBt  —  uber  Bach  und  Beethoven  —  auf  Brahms,  mit 
einem  Einschlag  nach  der  Art  von  Hans  Huber.  Die  musikalischen  Motive 
sind  heimatlich  gebunden,  die  Instrumentation  erscheint  Schumannisch  dick- 
fliissig.  Von  allen  Schweizer  Komponisten  scheint  er  am  wenigsten  Optimist 
zu  sein.  Das  lineare  Element  herrscht  in  seiner  Schreibweise  eher  vor.  Aus 
seiner  Musik  weht  uns  eine  echtere  Bergluft  entgegen  als  etwa  aus  der 
StrauBschen  »Alpensinfonie «.  Volkmar  Andreae,  der  rassige,  feurige  Diri- 
gent des  Ziiricher  Tonhalle-Orchesters ,  zeigt  verwandte  Ziige  mit  Berlioz 
und  StrauB.  Er  zeichnet  sich  als  Komponist  durch  die  Vielseitigkeit  seines 
Schaffens  aus.  Alle  Gebiete  vom  Klavierlied  bis  zur  Oper  sind  ihm  zuganglich. 
Die  Rhythmik  ist  bei  ihm  zu  einem  der  wesentlichsten  Ausdrucksmittel  ge- 


*)  Vgl.  den  Nachruf  in  der  »Schweizerischen  Musikzeitung«. 
**)  Lehrer  fur  Klavierspiel  am  Baseler  Konservatorium  und  Dirigent  des  Baseler  Mannerchors;  hinter- 
lieB  namhafte  Chorwerke  und  Lieder. 
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worden,  vom  Einfach-Volkstiimlichen  bis  zum  Kompliziert-Modernen.  Die 
Neigung,  sein  eigenes  Erleben  zu  schildern,  offenbart  sich  wohl  am  deut- 
lichsten  in  seinen  Opern,  die  nicht  unfrei  von  Romantik  sind  (Ratcliff).  Als 
Halbromane  zeigt  er  eine  Vorliebe  fur  knappe  Klarheit,  fur  Gewandtheit  in 
der  Ziigelung  seines  unmittelbaren  Temperaments.  GroBe  Bescheidenheit 
wird  dem  bedeutenden  Forderer  des  musikalischen  Lebens  in  Ziirich  nach- 
geriihmt.  Unter  den  Dialektliedern  hat  Andreae  manche  der  besten  ge- 
schrieben.  Frei  von  Sentimentalitat  liegt  seine  Starke  im  Schildern  von 
Stimmungen  und  in  einer  trefflichen  Charakterisierungskunst.  Ahnlich  dem 
Belgier  Cesar  Franck  hat  Andreae  germanische  und  romanische  Elemente 
synthetisch  zu  amalgamieren  vermocht  (»Die  Abenteuer  des  Casanova«,  Ur- 
auffiihrung  in  Dresden  im  Friihjahr  1924).  In  der  Anwendung  einer  farben- 
reichen  orchestralen  Palette  ist  er  mit  Joseph  Lauber  wesensverwandt.  Leider 
hat  Ernst  Isler,  der  bekannte  Redakteur  der  »Schweizerischen  Musikzeitung« 
und  erste  Referent  der  »Neuen  Ziircher  Zeitung«,  seit  191  o  die  Feder  als 
Komponist  niedergelegt.  Der  Genfer  Jaques-Dalcroze-Schiiler,  Ernest  Bloch, 
ist  insofern  der  Schweiz  untreu  geworden,  als  er  seit  1916  sich  in  Amerika 
aufha.lt,  wo  er  als  Direktor  des  Konservatoriums  in  Cleveland  (Ohio)  erfolg- 
reich  seines  Amtes  waltet.  Mehrere  Orchesterwerke,  worunter  eine  Oper 
(»Macbeth«)  und  Kammermusikwerke,  zeichnen  sich  durch  originelle  Ver- 
wertung  von  Motiven  aus  althebraischen  Melodien  aus. 

Als  bester  Begleiter  seiner  Zeit  sei  auch  in  diesem  Rahmen  des  namhaften 
Komponisten  Josy  Schlageters  gedacht  (gest.  am  30.  September  1919).  Her- 
mann  v.  Glenck,  der  gegenwartig  in  Deutschland  als  Konzertdirigent  tatig  ist, 
hat  uns  wertvolle  Orchesterwerke  geschenkt.  Auch  als  Komponist  ist  der 
gewandte  Kapellmeister  des  »Orchestre  de  la  Suisse  Romande«  und  des 
»Ballet  Russe«,  Ernest  Ansermet,  aufgetreten.  Eine  Oper,  ein  dramatisches 
Marchenspiel,  mehrere  Werke  fiir  Chor  und  Orchester  stammen  aus  der 
kunstbeflissenen  Feder  von  Kari  Heinrich  David,  dessen  Kammermusikwerke 
(zwei  Streichquartette)  freundliche  Aufnahme  fanden.  Als  Komponist  von 
Orchester-  und  Kammermusikwerken  ist  ebenso  Reinhold  Laquai  hervor- 
getreten,  dessen  Schreibart  mitunter  an  seinen  Lehrer  Busoni  gemahnt.  Der 
dipl.  Chemiker  Hans  Lavater  verlieB  seine  naturwissenschaftlichen  Studien, 
um  sich  ganz  der  Musik  zu  widmen.  In  seinen  Orchesterwerken,  Streich- 
quartetten  und  Choren  fallt  der  vornehme,  geschmackvolle  Stil,  frei  von 
hypermodernen  Verirrungen,  angenehm  auf.  Der  1900  zum  Dr.  med.  promo- 
vierte  und  in  Basel  als  Assistent  der  dortigen  chirurgischen  Klinik  tatige 
Walter  Courvoisier  entschloB  sich  1902,  die  Musik  als  Lebensberuf  zu  er- 
greifen.  Seit  191  o  ist  er  als  Nachfolger  von  Sachs  ein  geschatztes  Mitglied  des 
Lehrkorpers  an  der  Miinchener  Akademie  (seit  191 9  Professor).  Ein  Musik- 
drama,  sinfonische  Gedichte  fur  Orchester  und  groBangelegte  Chorkompo- 
sitionen  sind  neben  einer  reichen  Zahl  von  Liedern  (op.  52,  Geistliche  Lieder) 
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erfolgreich  zur  Auffiihrung  gelangt.  Der  Organist  am  Berner  Munster,  Ernst 
Graf,  hat  sich  groBe  Verdienste  erworben  als  Veranstalter  historischer  Kirchen- 
konzerte  und  Turmmusiken.  Wirkungsvolle  Chorkompositionen  und  Klavier- 
lieder  stammen  aus  seiner  Feder.  Ferner  ist  Graf  als  Verfasser  einiger  Schriften 
an  die  Offentlichkeit  getreten:  »Grundziige  der  Orgeltechnik«,  »Elementar- 
schule  des  Triospiels«  und  »Bach  im  Gottesdienst«.  Namhaft  wurden  diverse 
Orgelwerke  des  Baseler  Miinsterorganisten  Glaus  (gest.  am  12.  Mai  1919), 
dessen  kiinstlerischer  Wirksamkeit  hier  ehrend  gedacht  sei.  Sein  Nachfolger, 
Adolf  Hamm,  komponiert  in  aller  Stille,  ist  aber  als  Schaffender  noch  nicht 
an  die  Offentlichkeit  getreten. 

Der  Leiter  der  St.  Gallener  Sinfoniekonzerte,  Othmar  Schoeck,  der  als  fein- 
fiihliger  Begleiter  und  Gastdirigent  auch  im  Ausland  bekannt  geworden  ist, 
steht  heute  als  Liederkomponist  an  erster  Stelle  in  der  Schweiz.  Seine  vokale 
Lyrik  berechtigt,  in  ihm  einen  modernen  schweizerischen  Schubert  zu  er- 
blicken.  Seine  melodische  Energie  ist  zwar  weniger  heimatberechtigt  und 
bodenstandig  als  der  Bom,  aus  dem  etwa  Niggli,  Brun,  Andreae  oder  Suter 
schopfen.  Das  Dionysische  bei  Schoeck  bildet  gleichsam  eine  Briicke  von 
seiner  Lyrik  hiniiber  zum  Dramatischen.  Die  ebenbiirtige  Bedeutung  des 
Klavierpartes  und  dessen  harmonische  Farbung  laBt  erkennen,  daB  er  sich 
zur  neuen  Richtung  des  deutschen  Liedes  bekennt.  Mit  Schubertscher  Ur- 
spriinglichkeit  zaubert  er  um  jedes  Gedicht  seine  besondere  Klangatmosphare 
mit  personlichem  Ton  und  selbstandigen  Werten.  Hugo  Wolf  hatte  dem 
Dichter  das  Vorrecht  iiberlassen,  bei  Schoeck  wiegt  dagegen  eher  das  Musi- 
kalische  in  der  dichterischen  Deklamation  vor,  was  in  der  melodischen 
Linienfiihrung  besonders  deutlich  hervortritt.  Derselbe  Zug  offenbart  sich 
im  Bestreben,  das  Musikdrama  zugunsten  der  Oper  zu  verlassen.  Hierin  zeigt 
sich  Schoeck  mit  Mozart  verwandt.  Auch  in  den  Biihnenwerken  bricht  die 
Subjektivitat  des  Lyrikers  mit  leidenschaftlicher  Glut,  dithyrambisch  durch, 
ohne  jedoch  die  Stileinheit  zu  verletzen.  Zuweilen  wird  aber  eine  bliihende 
Steigerung  getriibt  durch  parallel-  oder  in  Gegenbewegung  laufende  Quinten- 
passagen  in  verschiedenen  Tonarten.  So  haben  sich  die  Gefahren  einer  atonalen 
Harmonik  auch  in  die  Schweiz  einzuschleichen  vermocht. 
Von  dem  in  Genf  als  Chorleiter  und  Orchesterdirigent  tatigen  Fred  Hay  ist 
schon  eine  stattliche  Zahl  groBangelegter  Werke  fiir  Chor  und  Orchester 
aufgefiihrt  worden,  die  das  ernste  Streben  eines  bewuBten  Willens  bekunden. 
Diesen  Winter  trat  der  bereits  erfolgreiche  Komponist  vor  die  Genfer  Offent- 
lichkeit mit  einem  Oboenkonzert  und  mit  einer  Cellosuite,  beide  mit  Orchester. 
Aus  seinen  Werken  spricht  die  Tiefe  des  deutschen  Gemiits,  synthetisch 
vereint  mit  der  Eloquenz  franzosischer  Instrumentierungstechnik.  Der  durch 
seine  Konzertreisen  in  Europa  bekannte  Pianist  Emil  Frey  hat  auch  als 
Komponist  eines  Klavierkonzertes,  von  Kammermusikwerken  (Sonaten, 
Klavierstiicke  und  Lieder)  sich  einen  Namen  gemacht.  Der  Genfer  Frank 
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Martin,  Schiiler  von  Joseph  Lauber,  hat  mit  seiner  Violinsonate,  einer 
Orchestersuite  und  mit  sinfonischen  Orchesterstiicken  die  Aufmerksamkeit 
auf  sich  zu  lenken  gewuBt.  Der  einzige  Schweizer  Komponist,  der  Regerschen 
EinfluB  in  seinem  Schaffen  bekundet,  ist  Rudolf  Moser.  Neben  Reger  waren 
Huber,  Lauber  und  Suter  seine  Lehrer.  Orgel-,  Chor-,  Kammermusik-  und 
Orchesterwerke  verraten  eine  edeldenkende  und  feinfiihlige  Kiinstlernatur. 
Eine  komische  Oper,  ein  einaktiges  Werk,  das  auf  die  Art  der  alten  deutschen 
Fastnachtspiele  zuriickweist,  hat  Werner  Wehrli  geschrieben,  der  sich  zuerst 
den  Naturwissenschaften  zugewandt  hatte.  Die  Ziiricher  Urauffiihrung  ge- 
mahnte  an  einen  lebendig  gewordenen  Holzschnitt.  Wehrli  errang  in  Frank- 
furt  den  Mozart-Preis  und  ist  heute  geschatzter  Seminarmusiklehrer  in  Aarau. 
Das  Haupt  der  sog.  Gruppe  der  »Sechs«  ist  Arthur  Honegger,  der  zwar  alle- 
mannischer  Abkunft,  inHavre  geboren,  nach  zweijahrigem  Studium  in  Ziirich 
(1907 — 1909)  seit  19 13  in  Paris  lebt.  Von  allen  Schweizer  Komponisten  tragt 
sein  Schaffen  am  deutlichsten  und  ausgesprochensten  die  Merkmale  der 
franzosischen  Impressionistik.  Die  atonale  Harmonik  ist  ihm  ein  wohlver- 
trautes  Marchenland  zauberhafter  Klanggebilde.  Vom  Klavierstiick  bis  zur 
Oper  hat  er  sich  auf  allen  Gebieten  musikalischer  Formgebung  mit  mehr 
oder  minder  groBem  Gliick  versucht.  Ein  feines  Streichquartett  hat  Henri 
Gagnebin  geschrieben,  das  wegen  seiner  klaren  Faktur  allein  schon  Beachtung 
verdient.  Fiinf  Sinfonien,  ein  Cellokonzert,  Orgel-,  Chor-  und  Orchesterwerke, 
die  den  Kontakt  mit  Paris  nicht  verleugnen,  stammen  aus  der  Feder  eines 
unserer  originellsten  Schweizer  Komponisten,  Alexandre  Denereaz,  Schiiler 
unter  anderen  von  Blanchet  und  Draeseke  (Dresden).  Einzig  in  ihrer  Art  sind 
seine  orchestralen  Landschaftsbilder.  Als  iiberlegener  Konner  in  der  freien 
Behandlung  der  Sonatenform,  die  seit  je  in  der  Schweiz  ernstens  gepflegt  wird, 
zeigt  er  sich  besonders  gewandt  in  seinen  drei  Streichquartetten.  Als  Musik- 
schriftsteller  veroffentlichte  er:  »L'evolution  de  l'art  musical  depuis  ses 
origines  jusqu'a  Pepoque  moderne«  (Lausanne  1919).  Dagegen  ist  er  wohl  der 
einzige  Welschschweizer,  der  keine  Lieder  geschrieben  hat.  Einer  der  wenigen, 
die  nur  bei  Schweizern  gelernt  haben  (Huber,  David,  Haeser,  Hamm  und 
Suter),  ist  Hans  Miinch,  der  mit  einer  Violinsonate,  Orgel-  und  Klavierstiicke, 
Lieder  und  Duette  mit  Klavier  erfolgreich  an  die  Offentlichkeit  getreten  ist. 
Walter  Schulthefi,  der  seit  1921  mit  der  Geigerin  Stefi  Geyer  verheiratet  ist, 
hat  sich  auch  im  Ausland  Achtung  verschafft  durch  erfolgreiche  Auffiih- 
rungen  seiner  Chor-,  Kammermusik-  und  Orchesterwerke.  SchultheB  ist 
Schiiler  von  Andreae  (Ziirich),  Courvoisier  (Miinchen)  und  Ansorge  (Berlin). 
Der  als  Pianist  und  Klavierpadagoge  hochgeschatzte  Huber-Schiiler  Ernst 
Levy  ist  auch  als  ernstzunehmender  Komponist  von  drei  Sinfonien,  Chor-, 
Kammermusik-,  Orchesterwerken  und  Liedern  bekannt  geworden.  Seine 
pianistischen  Studien  beendete  er  bei  Raoul  Pugno.  Levy  lebt  seit  1921  in 
Paris.  Zu  den  jiingsten  Talenten  auf  dem  Gebiet  schweizerischer  Tonkunst 
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sind — nebenPhilippStriibin,  einem  vielversprechenden  Basler  Komponisten — 
zu  nennen:  Richard  Flury,  der  Solothurner  Orchesterdirigent  (geb.  1896) 
und  Komponist  einer  Orchestermesse,  einer  Sinfonie,  eines  Festspiels,  von 
Klavier-  und  Violinsonaten  und  Liedern  mit  Klavierbegleitung.  Gleichen 
Alters  ist  Walter  Lang,  Schiiler  von  Jaques-Dalcroze,  Klose,  Andreae,  Schmid- 
Lindner  und  Walter  Frey  (Bruder  von  Emil  Frey),  dem  als  Komponist  Be- 
achtenswertes  gelungen  ist.  Unter  den  Jiingsten  verdient  in  erster  Linie  Luc 
Balmer  (geb.  1898)  genannt  zu  werden.  Komposition  und  insbesondere  Instru- 
mentation  studierte  er  bei  Busoni.  Gegenwartig  ist  Balmer  als  regsamer 
Privatdirigent  in  Bern  tatig.  Im  Manuskript  gelangten  eine  Sinfonie,  ein 
sinfonisches  Fragment  und  eine  Serenade  fiir  Orchester  zur  Auffuhrung.*) 
So  darf  die  Schweiz  erwartungsvoll  in  die  Zukunft  blicken,  mit  der  GewiB- 
heit,  daB  sie  im  europalschen  Musikleben  auch  ein  Wort  mitreden  kann, 
wenn  nicht  gerade  ein  tonangebendes.  Als  Pflegestatte  der  groBen,  hoch- 
stehenden  Formen  (Quartett  und  Sinfonie)  kommt  der  Schweiz  immerhin 
eine  beachtenswerte  Bedeutung  zu,  die  absprechen  zu  wollen  zum  mindesten 
ungerechtfertigt  ware.  In  einem  demokratischen  Lande,  in  dem  kein  fiirst- 
liches  Mazenatentum  des  Kiinstlers  Pfad  mit  Rosen  streute,  waren  die  Ver- 
haltnisse  unvergleichlich  schwieriger,  um  der  Kunst  und  besonders  der  Ton- 
kunst  zu  ihrem  Rechte  zu  verhelfen.  Es  sind  erst  wenige  Jahre  verflossen, 
seitdem  der  Bund  durch  Subventionen  dem  Verein  Schweizerischer  Ton- 
kiinstler  und  den  sieben  groBen  Orchestervereinigungen  (in  Basel,  Ziirich, 
Bern,  Genf,  St.  Gallen,  Luzern  und  Winterthur)  hilfreich  zur  Seite  steht, 
wahrend  die  bildenden  Kiinste  von  jeher  diese  Unterstiitzung  genossen. 
Ein  weiteres  Hemmnis,  das  der  musikgeschichtlichen  Entwicklung  die  Stirn 
bot,  ist  der  Umstand,  daB  Kunstmusik  lange  Zeit  als  Luxusgegenstand  galt 
und  zum  Teil  auch  heute  noch  nicht  als  seelisches  Lebensbediirfnis  empfunden 
wird.  Diesen  Sinn  geweckt  zu  haben  ist  das  groBe  Verdienst  aller  Genannten 
und  Ungenannten,  die  sich  mit  Aufopferung  an  die  groBe  musikerzieherische 
Aufgabe  beruflich  hingeben. 

Der  Segen  der  Kriegsjahre  besteht  fiir  das  schweizerische  Musikleben  in  der 
Tatsache,  daB  die  vielen  produktiven  und  reproduzierenden  Kiinstler  fremder 
Lander  sich  langere  Zeit  in  unserem  Lande  aufhielten  und  uns  kiinstlerische 

*)  An  dieser  Stelle  sei  auch  des  Autors  vorstehenden  Artikels,  des  Schweizer  Musikers  Louis  Kelterborn 
gedacht,  der  in  seiner  Hand  das  Musikleben  der  Stadt  Burgdorf  vereinigt  und  von  dort  aus  Konzert- 
reisen  durch  die  Schweiz  unternimmt,  der  auch  die  Organistenstelle  der  Stadtkirche  in  Burgdorf 
innehat  und  sich  schriftstellerischer  Tatigkeit  widmet,  kurz  ein  sich  universell  betatigender  Musiker  ist 
und  noch  Zeit  zu  schopferischer  Arbeit  findet.  Louis  Kelterborn  stammt  aus  Boston  (U.  S.  A.),  doch 
schon  seine  Kinder-  und  Schuljahre  fiihrten  ihn  in  die  Schweiz,  wo  er  auch  die  Universitatsjahre  in 
Genf  und  Bern  verlebte.  Fruh  fuhrte  der  Vater  ihn  in  die  Gebiete  der  Musik.  Das  Klavierstudium  setzte 
er  bei  bedeutenden  Lehrern  fort,  lernte  das  Orgelspiel  und  kam  nach  beendeten  Studien  als  Lehrer  fiir 
Theorie,  Musikwissenschaft  und  Musikasthetik  an  Wolffs  Konservatorium  in  Basel.  Nach  zwei  Jahren 
dieser  Tatigkeit  wird  er  Organist  der  anglikanischen  Kapelle.  schreibt  Kritiken  fiir  groBe  Basler  Blatter, 
wird  aber  wenig  spater  als  Musikdirektor  nach  Burgdorf  berufen.  Sechs  Klavierlieder,  ein  paar  Sonaten, 
ein  Streichquartett,  Orchestergesange,  eine  grofie  Passion  (»Hiob«),  eine  Melotragodie  (» Amen «)  und  ein 
Mysterium  (» Maria «)  sind  die  kompositorischen  Arbeiten  des  erst  33jahrigen.  Die  Sdiriftleitung 
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Geniisse  seltenster  Art  brachten.  Wir  denken  dabei  auch  an  die  mit  hervor- 
ragenden  Kraften  gegebenen  Gastspiele  in  Theater  und  Konzert.  Ein  solches 
»Klima«  musikalischer  Art  hat  entschieden  mehr  EinfluB  auf  unser  Tempera- 
ment  als  das  geographische. 

Wenn  Kultur  Unabhangigkeit  von  der  Natur  bedeutet,  so  ist  der  Hohepunkt 
musikalischer  Kultur  in  der  Schweiz  noch  bei  weitem  nicht  erreicht.  Die  Er- 
fullung  dieser  kiinstlerischen  Pflicht  muB  einer  spateren  Zukunft  vorbehalten 
bleiben.  (Der  Tessin  beginnt  erst  heute  am  Schicksal  der  schweizerischen 
Tonkunst  Anteil  zu  nehmen.) 

Liegt  der  Polyphonie  nicht  das  Prinzip  der  Gleichberechtigung  aller  Stimmen 
zugrunde?  (Deswegen  brauchen  polyphon  geschriebene  Musikwerke  nicht 
notwendigerweise  komplizierte  Tongebilde  zu  sein,  die  aus  Mangel  an  frei- 
williger  Unterordnung  der  Einzelstimmen  des  Adels  entbehren  miissen!?) 
Ob  es  so  etwas  wie  »Demokratisches«  als  Charakteristikum  fiir  die  musika- 
lische  Ausdrucksfahigkeit  gibt,  die  das  Wesen  einer  echt  schweizerischen 
Musik  kennzeichnen  konnte  ?  Ist  vielleicht  das  horizontal-polyphone  Element 
des  vorherrschend  objektiv-attraktiven  Wesens  der  demokratischen  Denk- 
weise  ein  solcher  musikalischer  Charakterzug  ? 

Auf  jeden  Fail  wird  der  zukiinftige  Schweizer  Komponist  stets  Bodenstandiges 
mit  fremdlandischen  Elementen  mehr  oder  weniger  gliicklich  in  sich  ver- 
einen.  Er  wird  als  Talent  Eklektiker,  als  Genie  Synthetiker  sein.  Er  darf  nicht 
an  innerer  Zerrissenheit  leiden,  er  darf  nicht  ein  seelisch  zerriitteter  Mensch 
sein.  Der  Kiinstler,  dessen  Kunst  der  kommenden  Generation  die  ersehnte 
Erlosung  bedeuten  soli,  ist  kein  Kind  unserer  Zeit.*) 


DAS  HANDELSCHE  OPERNWERK 

EIN  SUMMARISCHER  UBERBLICK 
VON 

HUGO  LEICHTENTRITT- BERLIN 

I n  meinem  soeben  erschienenen  ausfiihrlichen  Werk  uber  Handel  (Deutsche 
Verlags-Anstalt,  Stuttgart- Berlin)  sind  die  mehr  als  vierzig  Opern  des 
Meisters  einer  eingehenden  Betrachtung  unterzogen  worden.  Die  Masse  dieser 
Opern  ist  jedoch  in  der  Uberfiille  ihrer  Mannigfaltigkeiten  und  Ahnlichkeiten, 

*)  Wir  erganzen  diese  Ausfiihrungen  durch  die  Beigaben  einiger  Portrate  Schweizer  Tondichter.  Es  sind 
folgende  acht  Kiinstler :  Volkmar  Andreae,  Otto  Barblan,  Paul  Benner,  Georges  Pantillon,  Friedrich 
Hegar,  Friedrich  Niggli,  Othmar  Schoeck,  Cari  Vogler.  Die  Auswahl  war  weder  durch  Werturteil  noch 
durch  Zufall  bestimmt,  einzig  der  Raum  gebot  Beschrankung.  Obrigens  hat  »Die  Musik»  in  fruheren 
Jahrgangen  vielfach  Schweizer  Komponisten  auch  im  Bilde  gedacht  und  wird  Gelegenheit  nehmen,  die 
Liicken  nach  und  nach  zu  schlieBen.  Die  Schriftleitung 
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im  Gewicht  ihrer  musikalischen  Substanz  so  erdriickend  fiir  jeden,  der  sich 
nicht  mit  MuBe  der  Betrachtung  aller  Einzelheiten  hingeben  kann,  daB  es 
erwiinscht  erscheint,  zur  ersten  Orientierung  denBlick  auf  das  gewaltige  Ganze 
zu  lenken,  ehe  man  zur  Wiirdigung  der  Partituren  im  einzelnen  einladet. 
So  sei  hier  der  Versuch  gemacht,  am  geistigen  Auge  in  gedrangter  Kiirze  das 
dramatische  Lebenswerk  Handels  vorbeiziehen  zu  lassen.  Die  einzelnen  Werke 
seien  dem  Leser  mit  einer  charakterisierenden  Empfehlung  gleichsam  vor- 
gestellt,  um  so  Wesen,  Herkunft,  Ziel  erkennen  zu  lassen,  Zusammenhange 
und  Unterschiede  deutlich  zu  machen.  Auch  eine  solche  Etikettierung  hat 
ihren  Wert,  wenn  es  sich  darum  handelt,  in  ein  sehr  verwickeltes  und  um- 
fassendes  Ganzes  eine  Klarheit  der  Ubersicht  zu  bringen. 
Das  Beispiel  der  Keiser,  Scarlatti,  Steffani,  der  Schwulst  und  Ungeschmack 
des  Hamburger  Opernhandwerks  haben  dem  Erstlingswerk,  der  »Almira«, 
Wesen  und  Haltung  gegeben.  Ein  verworrenes,  buntes  Intrigenspiel,  mit 
possenhaften  Elementen  gewiirzt,  aber  durchleuchtet  von  einer  jugendlich 
frischen  Musik,  die  bisweilen  schon  zu  einer  imponierenden  Hohe  der  Ge- 
staltungskraft  sich  hebt,  Tone  von  einer  Intensitat  anschlagt,  melodische 
Bogen  von  einer  Breite  spannt,  wie  sie  kaum  einem  der  genannten  Meister 
zu  Gebote  standen.  —  Die  Erfahrungen  der  italienischen  Jahre  haben  dem 
nur  unvollstandig  erhaltenen  »Rodrigo«  und  der  »Agrippina«  einen  Schliff, 
eine  Eleganz  der  Haltung,  etwas  weltmannisch  Kultiviertes  gegeben,  das  diese 
Werke  uber  die  Provinzialismen  der  »Almira«  hinaushebt.  »Agrippina«  ist 
schon  ein  dramatischer  Wurf,  sicher  und  gliicklich  in  der  Charakterzeichnung 
der  Hauptpersonen.  Venezianische  Tradition  nahrt  nicht  nur  das  Agrippina- 
Libretto  (eine  Haupt-  und  Staatsaktion,  durchkreuzt  von  politischen  Intrigen 
und  verwickelten  Liebeshandeln),  sondern  auch  die  Musik  Handels.  —  Die 
Romeroper,  eine  sehr  beliebte  Gattung  der  italienischen  Oper  von  Monte- 
verdis  »Incoronazione  di  Poppea«  an  bis  zu  Spontinis  »Vestalin«,  hat  auch 
Handel  eifrig  angebaut.  »Agrippina,«  »Silla«,  »Giulio  Cesare«,  »Flavio«, 
»Muzio  Scevola«,  »Scipione«  bieten  die  Belege. 

Mit  dem  »Rinaldo«  wendet  sich  Handel  zum  ersten  Male  dem  fiir  die  Oper 
besonders  ergiebigen  Stoffkreis  der  romantischen,  phantastischen  Zauberoper 
zu.  Die  italienische  Renaissanceliteratur,  Tassos  »Befreites  Jerusalem«  und 
Ariosts  »Rasender  Roland«  miissen  der  Oper  beriihmte  Episoden  herleihen, 
denen  Handel  auBer  im  »Rinaldo«  auch  noch  im  »Amadigi«,  »Orlando«, 
»Faramondo«,  in  der  »Alcina«  betrachtliche  musikalische  Reize  abgewinnt. 
In  »Rinaldo«  lebt  eine  romantische  Phantastik,  die  wir  in  der  Oper  meistens 
erst  viel  spater  suchen.  Zumal  die  Gestalt  der  liebegliihenden  Zauberin  Armida 
ist  von  besonderer  Eindringlichkeit.  Der  wiitende  Konig  Argante  ist  ein 
Vorfahre  von  Klingsor. 

Mit  dem  » Pastor  Fido«  wendet  sich  Handel  dem  pastoralen  Ballett  zu,  das 
er  auch  spater  gelegentlich  angebaut  hat.  Kanzonetten,  Tanzmelodien  sind 
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iiberwiegend.  Zumal  fiir  die  zweite  Fassung  vom  Jahre  1734  hat  Handel  durch 
den  neu  hinzugefiigten  Prolog  »Terpsichore«  das  BallettmaBige  noch  starker 
betont. 

Der  »Teseo«  ist  eine  romantische  Zauberoper,  die  sich  im  Wesen  der  Musik 
dem  »Rinaldo«  annahert.  Zumal  die  Gestalt  der  Zauberin  Medea  packt  durch 
damonische  Leidenschaftlichkeit.  Ihr  lichtes  Gegenstiick  ist  die  liebliche 
Agilea.  Textlich  gehort  Teseo  zu  dem  Stoffkreis  der  antiken  Mythen,  die 
Handel  auch  in  »Admeto«,  »Arianna«  verwendet  hat,  und  die  auch  im  Ora- 
torium, in  »Semele«,  »Herakles«,  fiir  den  Meister  so  fruchtbar  wurden. 
Die  kleine  Romeroper  »Silla«  ist  in  den  Gesangen  der  Frauen,  der  Metella 
und  Flavia  am  gliicklichsten.  Man  kann  die  Musik  in  mancher  Hinsicht  eine 
Vorstudie  zu  dem  bedeutenderen  »Amadigi«  nennen,  der  wiederum  den  Typ 
der  romantischen  Zauberoper  auspragt,  gleich  »Rinaldo«  und  »Teseo«.  Der 
Wert  dieser  hervorragenden  Partitur  liegt  nicht  zum  geringsten  in  der  Art, 
wie  aus  der  phantastischen  Marchenwelt  reale  Gefiihlswerte  hervorgezaubert 
werden.  Mozarts  »Zauberfl6te«  bewegt  sich  auf  ahnlichem  Boden.  Amadigi, 
der  treue  Liebende,  die  liebenswiirdige,  hingebungsvolle  Oriana,  die  ungliick- 
lich  liebende  Zauberin  Melissa,  eine  wahrhaft  tragische  Gestalt,  sind  aufs 
feinste  charakterisiert. 

»Radamisto«  behandelt  ein  ethisches  Lieblingsthema  Handels,  die  treue 
Gattenliebe,  die  allen  Widrigkeiten  und  Gefahren  trotzt,  ahnlich  wie  Beet- 
hovens  Leonore-Fidelio.  Das  Paar  Radamisto-Zenobia  in  der  unwandelbaren 
Liebe  und  Treue  musikalisch  stark  und  eindringlich  gezeichnet,  als  Gegen- 
spieler  der  tyrannische  Gewaltmensch  Tiridate  nicht  minder  scharf  gesehen, 
und  als  mehr  passives  Zwischenglied  die  edle  Polissena.  Textlich  gehort  diese 
der  armenischen  Geschichte  entnommene  Episode  jenem  orientalischen  Stoff- 
kreis an,  der  fiir  die  Oper  iiberhaupt  von  Bedeutung  ist.  Die  Tiirkenopern, 
persische,  agyptische,  byzantinische  Stoffe  haben  gleich  den  Romeropern 
noch  bis  ins  19.  Jahrhundert  nachgewirkt.  Handel  kommt  hier  in  Betracht 
mit  »Radamisto«,  »Tamerlan«,  »Alessandro«,  »Poro«,  »Ezio«,  »Sosarme«, 
» Serse «,  »Berenice«,  »Floridante«,  »Tolomeo«,  auch  in  gewissem  Sinne  mit 
»Giulio  Cesare«. 

s>Muzio  Scevola«  ist,  was  Handel  angeht,  ein  Fragment,  da  nur  der  musi- 
kalisch starke  dritte  Akt  dem  Meister  angehort. 

»Floridante«  ist  eine  Perseroper  mit  besonders  reizvoller  Charakterzeichnung 
der  liebenswiirdigen  Rossane. 

Die  langobardische  »Flavio  «-Geschichte  ist  ein  kleineres  Handelsches  Werk, 
das  sich  der  gewinnenden,  zierlichen  Melodik  der  Bononcinischen  Kanzonetten 
wohl  mit  Absicht  annahert. 

»Ottone«  gehort  zu  den  Hauptwerken  des  Handelschen  Theaters.  Ein  byzan- 
tinisch-romischer,  reich  bewegter  leidenschaftlicher  Stoff.  In  Kaiser  Otto, 
der  byzantinischen  Prinzessin  Theophano,  der  ehrgeizigen  Ghismonda,  dem 
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schwankenden  Adalbert,  dem  kraftvoll-kiihnen,  wilden  Emirenus  hat  Handel 
Meisterstiicke  der  musikalischen  Charakteristik  aufgestellt. 
Mit  Radamisto  und  Ottone  erreicht  Handel  in  der  Mitte  seiner  Wanderung 
durch  das  Gebirge  des  Musikdramas  das  Hochplateau,  das  er  in  den  zwanziger 
Jahren  mit  erstaunlicher  Kraft  dauernd  festha.lt,  von  der  schon  erreichten 
betrachtlichen  Hohe  zu  den  Hochgipfeln  aufsteigend.  Zu  diesen  muB  man 
auch  »Giulio  Cesare«,  »Tamerlan«,  »Rodelinda«,  »Admeto«,  »Siroe«  zahlen. 
»Giulio  Cesare«  zeigt  in  dem  iiberlegenen  Weltmann  und  Soldaten  Casar,  in 
der  faszinierenden  Cleopatra,  dem  barbarischen  Ptolemaus,  der  edlen  Rb- 
merin  Cornelia  wahre  Prachtgestalten  musikalisch-dramatischer  Charakteri- 
sierungskunst.  Ein  weltgeschichtlicher  Hintergrund,  der  stark  herausgear- 
beitete  Gegensatz  zwischen  romischem  und  agyptischem  Wesen,  gibt  der 
Handlung  besonderes  Gewicht. 

Die  Tiirkenoper  »Tamerlan«  kommt  den  dramatischen  Anspriichen  und 
Gewohnheiten  des  19.  Jahrhunderts  mehr  entgegen  als  die  meisten  anderen 
Opern  Handels.  In  mancher  Hinsicht  bemerkt  man  eine  Vorwegnahme  des 
Gluckschen  Stils.  Interessante  Auspragung  des  Finalecharakters  in  Szenen 
von  gewaltiger  dramatischer  Kraft.  Die  tragische  Gestalt  des  Bajazet,  die 
heldenmiitige  Tochter  Asteria,  der  grausam-wilde  Tamerlan,  gehoren  zu  den 
grofiartigsten  Leistungen  der  altitalienischen  Oper  iiberhaupt. 
Auch  »Rodelinda«  ist  ein  Glanzpunkt  Handelscher  Biihnenkunst.  Der  Stoff, 
wie  »Flavio«,  der  mittelalterlich  langobardischen  Geschichte  entlehnt.  Wie- 
derum  (wie  in  »Fidelio«)  und  »  Radamisto  «  ein  Hymnus  auf  die  treue  Gatten- 
liebe.  Rodelinda  wird  man  unter  die  bewundernswertesten  Frauengestalten 
der  gesamten  Opernliteratur  einzuordnen  haben.  Bertarich,  der  Totgeglaubte, 
unerkannt  als  Fliichtling  Heimkehrende,  hat  menschlich  ergreifende,  psycho- 
logisch  bedeutsame  Ziige.  Grimwald  und  besonders  Herzog  Garibald  ein  Ver- 
brecherpaar  von  einem  groBen  Zug,  der  an  Shakespeare  gemahnt.  Auch  der 
meisterliche  szenische  Aufbau  von  besonderer  Kraft. 

»Scipione«  ist  ein  dramatisch-spannendes  Buch,  das  fiir  kraftige  Wirkungen, 
wie  zarte  Stimmungen  der  Musik  dankbare  Aufgaben  darbietet.  Der  Feldherr 
Scipio,  der  mit  romischer  Selbstbeherrschung  seine  Leidenschaft  iiberwindet, 
Berenice,  die  gefangene  Fiirstin  der  Keltiberer  und  ihr  Verlobter,  der  leiden- 
schaftlich-wilde  Lucejo  tragen  als  Hauptstiitzen  Handlung  wie  Musik. 
Der  )>Alessandro«  interessiert  dramatisch  durch  die  fesselnde  Charakterstudie 
der  beiden  Rivalinnen  Roxane  und  Lisaura.  Nicht  ziindende  Leidenschaft, 
sondern  die  subtilen  Ziige  galanten  Liebedienstes,  das  fein  zugespitzte  Spiel 
der  um  den  groBen  Alexander  werbenden  Frauen  machen  den  Reiz  des 
Stiickes  aus.  Kostbarer  Ziergesang  und  die  Feinheiten  idyllischer  Kleinkunst, 
wirksamer  Finaleaufbau  sind  ein  besonderer  Schmuck  der  Partitur. 
Ganz  verschieden  davon  der  »Admeto«,  der  sich  textlich  in  manchen  Ziigen 
mit  Glucks  »Alceste«  beriihrt.  Ahnlich  wie  der  Tamerlan  hat  der  Admet  in 
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der  ganzen  Anlage  und  dem  ethischen  Fundament  mit  dem  neueren,  psycho- 
logisch  fundierten  Drama  viel  gemeinsames.  Antiker  Geist  weht  durch  die 
groBartige  Musik.  Admet:  die  fesselnde  Charakterstudie  des  im  Liebestriebe 
auf  das  Neue  liisternen  Mannes,  in  dem  sinnliche  Glut  mit  den  Pflichten 
dankbarer  Gesinnung  kampft.  Alceste,  eine  groBartige  Studie  weiblichen 
Wesens:  hingebende,  bis  zum  Tod  aufopferungsvolle  Gattenliebe  enttauscht 
durch  die  Wahrnehmung,  daB  das  Opfer  umsonst  war.  Erwachen  der  Eifer- 
sucht,  Zuriickdrangen  des  Zornes.  Die  Hades-Szene,  Herkules  in  der  Unter- 
welt,  eine  der  groBartigsten  dramatischen  Eingebungen. 
)>Riccardo  1«  eine  Huldigung  an  den  englischen  Nationalhelden  Richard 
Lowenherz,  den  auch  Gretrys  Oper  verherrlicht.  Das  musikalisch  Wertvollste 
fallt  den  Frauenstimmen  zu,  der  vom  Seesturm  verschlagenen,  fliichtigen 
Braut  Richards,  Costanza,  und  der  sympathischen  Prinzessin  Pulcheria.  Zu- 
mal  Costanza  ist  eine  der  bezauberndsten  Frauengestalten  Handels. 
»Siroe«  auf  Metastasios  beriihmten  Text,  von  starker  theatralischer  Spannung. 
Zwei  feindliche  Bruder  Medarse  und  Siroe,  der  parteiische  Vater,  Konig 
Cosroe  von  Persien,  der  den  jiingeren  Sohn  Medarse  unverdient  begiinstigt, 
Siroes  Geliebte  Emira,  die  gleichzeitig  bitterste  Feindin  des  Cosroe  ist,  ar- 
beiten  mit-  und  gegeneinander  in  einem  kunstvollen  Knauel  uberraschenden 
dramatischen  Geschehens.  Handels  Musik  von  reifer  Meisterschaft,  ist  den 
dramatischen  Blitzlichtern  durchaus  gewachsen  an  treffender  Schlagfertigkeit, 
rascher  Wandelbarkeit  des  Ausdrucks.  »Dramatische«,  aus  der  Situation 
flieBende  Arien  hier  mit  besonderer  Meisterschaft  prasentiert.  Auch  den 
spottisch-ironischen  Andeutungen  des  Textes  weiB  Handel  geistreich  beizu- 
kommen. 

)>Tolomeo«,  eine  phantastisch-unwahrscheinliche,  leidenschaftlich-erregte  Ge- 
schichte  aus  dem  fiir  die  Oper  bewahrten  Archiv  der  Ptolemaer-Familie,  durch 
Handels  herrliche  Musik  beseelt.  Eine  Menge  kostlicher  Idyllen  ziert  die 
Partitur,  als  Gegenstiick  die  nachtlich  diistere  Farbung  der  dem  ungliicklichen 
Tolomeo  zuerteilten  Musik. 

»Lotario«  von  auffallend  einfacher,  der  verwirrenden  Nebenepisoden  sich  ent- 
haltender  Handlung,  der  mittelalterlichen,  italienischen  Geschichte  entnom- 
men.  Die  Musik  reich  an  sentenzenmaBigen,  malerisch  konzipierten  Arien 
von  auBerordentlicher  Feinheit  der  Behandlung,  die  dennoch  den  Gesetzen 
strengster  absolut-musikalischer  Konstruktion  sich  fiigen.  Bachs  Methode 
ganz  ahnlich. 

»Partenope«  wertet  die  antike  Mythe  von  der  Griindung  Neapels  durch  die 
Amazonenkonigin  Partenope  aus.  Eine  Oper  der  amourosen  Abenteuer,  die 
in  den  reizvollsten  musikalischen  Abwandlungen  den  »galanten«  musi- 
kalischen  Ausdruck  illustrieren.  Der  groBziigigen  Gesangsvirtuositat  der 
jungneapolitanischen  Schule  bedient  sich  Handel  hier  mit  iiberlegener 
Kraft. 
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»Poro«  nach  Metastasios  »  L' Alessandro  nell'  Indie«  ist  im  Stil  der  »Partenope« 
nahe  verwandt,  durch  die  erlesenen  Feinheiten,  die  geistreiche  Eleganz  und 
artistische  Vollendung  der  Arien.  Die  Liebesabenteuer  Alexanders  des  GroBen 
sind  in  der  italienischen  Oper  ein  sehr  beliebtes  Thema,  das  Handel  in  »Ales- 
sandro«,  »Poro«  und  oratorisch  im  Alexander-Fest  behandelt  hat.  Zumal  der 
dritte  Akt  von  groBem  dramatischem  Schwung  und  voli  von  kostbaren  musi- 
kalischen  Einfallen. 

»Ezio«  wiederum  auf  einen  der  beriihmtesten  Metastasio-Texte  geschrieben. 
Eine  leidenschaftlich  bewegte,  hochdramatische  Episode  aus  der  romischen 
Kaisergeschichte  liegt  zugrunde.  Die  biihnenwirksame  Handlung,  die  scharfe 
Charakteristik  der  Hauptpersonen:  (der  miBtrauische,  kait  grausame  Kaiser 
Valentinian,  Massimo,  der  rachgierige,  hinterhaltige,  energievolle,  heimliche 
Feind  des  Kaisers,  der  ritterliche,  ungliickliche  Feldherr  Ezio,  die  tapfere,  in 
ihrer  Liebe  zu  Ezio  unerschrockene  Fulvia,  die  edle  Onoria)  geben  dieser  Oper 
einen  besonders  hohen  Rang. 

))Sosarme«  behandelt  eine  verhaltnismaBig  einfache,  auf  starke  und  ab- 
wechslungsvolle  Empfindungen  gestellte  Handlung  aus  der  Familiengeschichte 
des  lydischen  Konigs  Haliate.  Die  Musik  bedient  sich  nicht  nur  des  groBziigig 
dekorativen  jungneapolitaner  Arienstils,  sondern  weist  vielfach  sogar  schon 
auf  die  Gluck-Haydn-Zeit  hin  in  ihrer  Behandlung  der  Homophonie  und 
des  Orchesters. 

Die  Reihe  der  romantischen  Zauberopern  »Rinaldo«,  »Teseo«,  »Amadigi« 
setzt  der  )>Orlando«  mit  besonderem  Gliick  fort.  Der  Zauberer  Zoroaster  ist 
ein  Urahn  des  Mozartschen  Sarastro.  Die  Wahnsinnsszenen  des  »rasenden 
Roland«  ist  eine  der  genialsten  Episoden  der  ganzen  alteren  Opernliteratur. 
Kostbare  idyllische  Musik  ziert  auBerdem  die  Partitur. 

Auch  die  »Arianna  «  enthalt  einige  der  Glanzepisoden  Handelscher  Opernkunst. 
Teseo,  im  Zwiespalt  zwischen  Ehrgeiz  und  Liebe  wird  in  einer  bezaubernden 
Schlummerszene  durch  den  trostlichenTraum  beruhigt,  der  seinenSieg  vorher- 
verkiindet.  AriannasStreit  zwischen  Eifersucht  und  Liebe  und  der  Kampf  Teseos 
mit  dem  Minotaurus  sind  neben  prachtigen  Idyllen  die  Hohepunkte  der  Oper. 
Den  EinfluB  der  franzosischen  Ballettoper,  die  von  Rameau  zu  ihrer  Vollen- 
dung gebracht  wurde,  zeigen  »  Ariodante  «  und  »Alcina«.  In  »Ariodante«  ist 
besonders  die  Charakterschilderung  der  Ginevra  zu  bewundern,  eine  der 
gewinnendsten  Frauengestalten  Handels.  Sehr  reich  bedacht  auch  ihr  Ver- 
lobter  Ariodante  in  dem  Auf  und  Ab  der  wechselvollen  Liebeserlebnisse.  Be- 
merkenswerter  Finaleaufbau  im  zweiten  Akt.  »Alcina«  vermehrt  die  Reihe 
der  phantastisch-romantischen  Zauberopern.  Viel  Ballettmusik  und  An- 
naherung  an  die  neue  Art  der  Pergolesi,  Vinci,  wie  in  » Ariodante «.  Die  Arien 
der  »Alcina«  gehoren  in  der  musikalischen  Ausdeutung  weiblicher  Liebes- 
empfindungen  zu  den  groBen  Leistungen  Handels  und  der  dramatischen 
Musik  iiberhaupt. 


Friedrich  Niggli 


Volkmar  Andreae 


Friedrich  Hegar  Otto  Barblan 
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Zwei  Festspiele  zu  Hochzeiten  im  koniglichen  Hause,  »11  Parnasso  in  Festan 
und  » Atalanta «  sind  dramatisch  kleineren  Formats,  aber  musikalisch  iiberaus 
reizvoll.  »11  Parnasso  in  Festa«  behandelt  die  Hochzeit  von  Thetis  und  Peleus 
auf  dem  ParnaB-Pastorale,  bukolische  Musik  von  besonderer  Schonheit. 
» Atalanta  « ist  ein  arkadisches  Schaferspiel,  das  in  seiner  Gattung  einen  hohen 
Rang  einnimmt,  neben  Glucks  und  Mozarts  Stucken  dieser  Art  sich  durchaus 
behauptet,  wenn  es  jenen  nicht  sogar  iiberlegen  ist. 

»Arminio«,  die  dramatische  Verherrlichung  des  Freiheitskampfes  der  Ger- 
manen  gegen  die  Romer  zeigt  die  durchschnittliche  Hohe  der  Handelschen 
Opernpartituren;  die  Fiille  musikalischer  Schonheiten  im  einzelnen,  zumal 
im  Part  der  Thusnelda  und  des  heldenhaften  Arminio. 
»Giustino«  fabuliert  mit  Lust  in  der  abenteuerreichen  Geschichte  des  schlich- 
ten  Landmannes,  der  vom  Geschick  ausersehen  ist,  ein  beriihmter  Held  und 
schlieBlich  Schwager  des  romischen  Kaisers  zu  werden.  Einephantastische 
Ritter-  und  Heldenoper,  mit  schlagfertiger  Musik,  die  allen  unerwarteten 
Wendungen  der  Fabel  iiberaus  gewandt  und  phantasievoll  sich  anschmiegt. 
Der  Kampf  mit  dem  Drachen  war  das  groBe  Schaustiick,  das  dem  »Giustino« 
sogar  zu  einer  Parodie  verhalf. 

Die  Fabel  der  »Berenice«  ist  wieder  dem  bewahrten  agyptisch-romischen 
Stoffkreis  entnommen.  Ein  Spiel  der  geistreich  ausgedachten  Ziige,  der  ver- 
wickelten  Ereignisse,  die  sich  ergeben  aus  dem  Kreuz  und  Quer  der  ungliick- 
lichen  und  erzwungenen,  mit  Gewalt  zusammengefiihrten  Liebespaare.  Zu- 
mal die  Partie  des  Demetrio  von  auBerordentlichem  musikalischem  Reichtum, 
groBer  Mannigfaltigkeit  der  Affekte. 

Ein  Unikum  unter  den  Handelschen  Opern  ist  » Serse «,  als  einzige  durchwegs 
auf  den  burlesken  Ton  gestimmt.  Die  Verspottung  der  koniglichen  Kom- 
mandogewalt  ist  das  Hauptmotiv  des  Textes.  Musikalisch  zeigt  Handel,  daB 
ihm  auch  die  Mittel  der  feinen  und  drastischen  Komik  durchaus  zu  Gebote 
stehen. 

»Faramondo«  ist  ein  romantisch  verschlungenes  » Drama  der  Affekte  «,  mit  der 
hochinteressanten  Rosimonda- Partie  als  besondere  musikalische  Attraktion. 
»imeneo«  den  Schaferspielen  angenahert.  Die  Partitur  von  musikalischem 
Reichtum,  die  Handlung  ohne  groBe  Wucht. 

i>Deidamia«  ist  der  AbschluB  des  gewaltigen,  vier  Jahrzehnte  umspannenden 
dramatischen  Lebenswerkes  Handels.  Nicht  eine  Spur  von  Ermiidung  oder 
Niedergang  in  dieser  musikalisch  so  unterhaltsam  und  wirkungsvoll  beglei- 
teten  Fabel  von  der  Entdeckung  des  als  Madchen  verkleideten  Achill  in 
Skyros.  Der  listige  Ulisses,  die  in  Achill  leidenschaftlich  verliebte  Deidamia, 
der  ihr  nachstellende  Konig  Fenice  und  der  alte  behabige  Konig  Lycomede, 
der  sich  schlieBlich  wider  Willen  selbst  verratende  Achill  sind  musikalisch 
meisterhaft  charakterisiert.  Der  musikalische  Mittelpunkt  ist  die  Schilderung 
der  Jagd. 
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CLEMENS  KRAUSS 

VON 

ERNST  DECSEY-WIEN 

I m  Mai  oder  Juni  1921  war  als  Gastdirigent  »auf  Engagement«  im  Grazer 
Opernhaus  ein  Herr  KrauB  aus  Stettin  angekiindigt,  der  mit  »Fidelio«  an- 
treten  sollte.  Ganzlich  erwartungslos  saB  man  im  heifien  Opernsaal  —  was 
kann  Gutes  aus  Bethlehem  kommen  ?  — ,  nahm  Hitze  und  KrauB  auf  sich.  Da 
erscheint  am  Pult  ein  junger  Herr,  schlank  und  schwarz,  elegant  geschnittener 
schmaler  Kopf,  kurze  Backenbartstreifen,  Nikisch-Locke,  im  Habitus  exotisch, 
als  kame  er  geradeswegs  aus  einem  Bild  Ignacio  Zuloagas  nach  Graz  spaziert, 
etwa  der  Cousin  der  beriihmten  drei  Cousinen.  Und  —  ob  Sie  mich  auslachen 
oder  nicht  —  schon  die  E-dur-Ouvertiire  machte  aufhorchen,  ja  vielmehr 
schon  die  Art,  wie  der  neue  Mann  sich  hinsetzte  und  den  ersten  Einsatz  gab. 
Das  war  ein  Dirigent  sui  generis.  Hypnotisierend  durch  aparte  Zeichengebung 
oder  vielmehr  durch  musikalische  Nicht-Zeichen-Gebung.  Herr  KrauB  durch- 
sabelte  nicht  die  Liifte,  pudelte  nicht  automatisch,  er  wippte  nur  mit  dem 
Stabchen,  das  aus  zwei  Fingern  wuchs,  ein  biBchen  kokett  vielleicht  und  seiner 
Magie  bewuBt;  aber  ein  Konner,  ein  Konner. 

Die  Rechte  tippte  einen  Blasereinsatz  hervor  —  man  glaubte,  sie  stache  mit 
einer  Nadel  in  ein  Butterstritzel  — ,  die  Linke  war  eine  Zeichnerin  von  Inter- 
vallen,  von  Stakkato  und  Legato,  von  Melodieziigen,  schwieg  mitunter  ganz, 
unterschied  sich  jedenfalls  vorteilhaft  von  den  gedankenlosen  Windmiihlen- 
fliigeln,  denen  man  in  der  Provinz  Gedanken  unterlegt .  .  .  Was  erlebt  man 
nicht  alles  in  zwanzig  Jahren  auf  dem  Podium:  Zehenspitzer,  Luftschneider, 
Schlossermeister,  Fechter,  ZahnreiBer,  Himmelberiihrer,  Diisterlinge,  Kitzler, 
Teufelbeschworer,  Zirkusclowns,  Elektrisiermaschinen !  Wie  oft  wird  man 
an  jenen  bissigen  Miinchener  Biirger  erinnert,  der  erklarte,  nirgends  werden 
die  Meistersinger  so  stilvoll  gemacht  wie  in  Miinchen,  weil  ein  Schuster  am 
Pult  sitze  .  .  .  Clemens  KrauB  dagegen  war  neu,  man  sah  ihm  gespannt  zu: 
Qualis  artifex. 

Er  betrachtete  sich  als  eine  Art  von  verborgenem  Oberkommando,  das  ohne 
Befehlswut  bloB  das  flieBende  GesamtzeitmaB  zu  redigieren,  vermutlich  falsche 

*)  Kopfe  im  Profil  I:  (Max  von  Schillings  —  Hermann  Abert  —  Josef  Turnau)  Heft  XVI/4,  Januar  1924; 
II:  (EridiKleiber  —  Hanns  Niedecken-Gebhard  —Walter  Gieseking)  Heft  XVI/s,  Februar  1924;  III:  (Fritz 
Busch  —  Adolf  Weifimann  —  Michael  Bohnen)  Heft  XVI/7,  April  1924. 
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Starkegrade  durch  vorausgeschickte  Meldungen  zu  hemmen,  die  richtigen 
vorzubereiten  hatte,  ein  Freund  des  Orchesters  (nicht  sein  Tyrann),  der  von 
einem  gewissen  Respekt  ausging,  die  Musiker  nicht  als  Haubenstocke  emp- 
fand,  sondern  als  Kiinstler,  die  schon  selbst  wissen,  die  nur  eines  gewissen 
Geleits  bediirfen,  weil  doch  jemand  da  sein  miisse,  der  die  Zeichen  zum  An- 
fangen  und  Aufhoren  gibt.  Kurz,  eine  starke  Aktivitat,  die  sich  in  korperliche 
Passivitat  hiillte:  das  suggestive  Dirigieren,  das  Richard  StrauB  einmal  non- 
chalant  das  Dirigieren  mit  der  Krawatte  nannte. 

Natiirlich  wurde  er  sofort  engagiert,  gleich  nach  dem  »Fidelio«.  Die  Vorstel- 
lung  sah  anders  aus.  Das  Orchester  spielte  leichter  und  lieber,  die  Sanger 
gingen  sicher,  ein  wachsames  Auge  blitzte  ihnen  den  Einsatz  zu,  eine  moderne 
Art  Musik  zu  empfinden  bediente  sich  einer  gewissen  Ubertragungsmagie,  es 
war  eine  Andeutungs-,  keine  Kraftvergeudungstechnik  und  stammte  im 
Grund  von  Franz  Liszt.  Es  machte  den  Eindruck,  Herr  KrauB  habe  sie  ftir 
sich  noch  einmal  entdeckt,  habe  an  vielen  schlechten  Provinzbiihnen  ein 
neues  Dirigieren  erlebt.  Und  noch  etwas:  Clemens  KrauB  kam  vom  Gesang 
her.  Er  war  als  Knabe  Zogling  des  Lowenburgschen  Konvikts  und  wurde  jeden 
Sonntag  in  der  Staatskutsche  als  Sangerknabe  in  die  alte  k.  k.  Hofkapelle 
geholt.  In  dieser  Statte  heiligen  Kults  lernte  er  Messen  singen  von  Palestrina 
bis  Bruckner,  was  fiir  junge  Musiker  wichtiger  ist  als  die  Schule  der  Gelaufig- 
keit  von  Czerny,  obwohl  KrauB  als  absolvierter  Konservatorist,  auch  hier  zu 
Hause,  ein  virtuoser  Pianist  ist.  Er  stammt  zudem  aus  einer  weitverzweigten 
Sanger-  und  Tanzerfamilie  —  seine  Mutter,  Frau  Clemy  KrauB,  war  jahre- 
lang  Solomimikerin  an  der  Wiener  Hofoper,  spater  Wagnersangerin  an  der 
Volksoper  und  im  Grazer  Stadttheater;  in  seinen  Verwandtenkreis  gehorte 
auch  der  kiirzlich  verstorbene  Spieltenor  Fritz  Schrodter,  der  beste  David 
Wiens  —  und  die  Vererbung  sangerischer  und  mimischer  Qualitaten  ergab 
ein  besonderes  Talent  zur  Stabfiihrung.  Man  kann  sagen:  er  ist  der  geborene 
Dirigent  und  griindete  das  System  KrauB. 

Er  machte  die  Erfahrung:  beim  groBen  Niederstreichschlagen,  beim  Weit- 
ausholen  und  Raumverbrauchen  geht  auch  Zeit  verloren;  das  Orchester,  am 
Stabe  hangend,  laBt  sich  ziehen.  Bei  kleinen,  unmerklichen  Bewegungen  sieht 
der  Zuschauer  zwar  nichts,  er  braucht  auch  nichts  zu  sehen,  aber  der  Or- 
chestermusiker  alles,  und  alles  prazis,  ohne  Zeitverlust.  Der  moderne  Betrieb 
fiihrte  zum  Kurz-  und  Knappdirigieren.  Ohne  klares  ZeitmaB  gibt  es  auch 
kein  prazises  Musizieren,  weshalb  die  Linke  nicht  storen  darf.  Arbeitet  sie 
emphatisch  mit,  so  sind  zwei  Dirigenten  da.  Die  Linke  darf  nur  als  Souffleur 
oder  Adjutant  mitwirken,  nur  die  Oberredungskraft  des  Auges  unterstiitzen. 
Sie  wendet  sich  an  den  ersten  Oboer:  bitte  heraus,  hier  ist  der  Anfang  der 
Phrase,  bitte  staccato,  bitte  legato,  hier  ist  der  Hohepunkt,  bitte  verschwinden 
Sie,  Sie  sind  nur  noch  Mittelstimme  usw.!  Man  kann  mit  dieser  Linken  ins 
alte  Tempo  zur  Regulation  das  neue  schon  andeutend  eindirigieren,  kann  in 
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Biilowscher  Klugheit  das  Crescendo  durch  pp,  das  Decrescendo  durch  steileren 
Forteschlag  einleiten.  Das  Prinzip  ist:  Ubertragung  des  Formwillens  durch 
Fernkraft,  und  das  Ergebnis  heiBt:  erhohte  Prazision. 

Ich  mifitraute  meinem  ersten  Eindruck  (wie  Theodor  Fontane  seinen  Urteilen 
zu  mifitrauen  pflegte)  und  hielt  meine  kritische  Portratierung  fiir  eine  Be- 
geisterung,  nicht  fiir  Urteil.  Man  bekommt  in  solchen  Stimmungen  den  Katzen- 
jammer,  verdammt  seine  leichte  Hingerissenheit  und  bewundert  die  steinerne 
Kiihle  der  anderen.  Allein  bald  kam  die  Bestatigung.  Franz  Schalk  las  jenes 
Portrat,  berief  Clemens  KrauB  als  Gastdirigent  an  die  Staatsoper,  und  KrauB 
f  alit  in  der  Staatsoper  als  Leiter  der  »Walkiire«,  des  »Rheingold«,  des  »Rosen- 
kavalier«  durch  seine  Negativmagie  geradeso  auf  wie  in  einem  Wiener  Or- 
chesterkonzert  mit  » Heldenleben «  und  »Till  Eulenspiegel «,  wird  verpflichtet 
und  ist  heute  Kapellmeister  der  Staatsoper  sowie  Dirigent  des  Tonkiinstler- 
orchesters,  als  einer  der  Nachfolger  Furtwanglers.  Ein  Kiinstler,  jung, 
aber  nicht  lebensfremd,  31  oder  32  Jahre,  ein  Sohn  der  Zeit,  der  genau 
weiB,  auf  welchen  Knopf  man  im  Leben  zu  driicken  hat,  um  vorwarts  zu 
kommen.  Und  nun  ist  er  oben.*)  So  schwer  es  in  Wien  ist,  sich  durchzusetzen, 
es  gliickte  ihm:  er  ist  der  interessante  unter  vielen  interessanten  Dirigenten. 
Clemens  KrauB  stellt  eine  Verfeinerung  des  alten  Schlaghandwerks  dar,  das 
wiederum  ein  Fortschritt  ist  gegen  den  einhelfenden  Klavieristen  in  der  alten 
Sinfonie  und  Oper,  fiir  den  noch  Moritz  Hauptmann  1836  eintritt.  Wenn  Ro- 
bert  Schumann  durch  Mendelssohns  Taktstock  im  ersten  Gewandhaus-Kon- 
zert  gestort  ist  und  das  Orchester  als  eine  Republik  zu  sehen  wiinscht,  »iiber 
die  kein  Hoherer  herrscht«,  dann  ist  der  Typus  KrauB  offenbar  das  Ideal 
Schumanns:  er  herrscht  nicht  als  Hoherer,  er  musiziert  mit,  als  Primus  inter 
pares,  sein  Instrument  ist  das  Ich,  nicht  das  Stabchen. 

Dieser  Typus  KrauB  ist  fiir  moderne  Musik  geschaffen.  Er  macht  nicht  mehr 
Taktstriche  sichtbar,  er  gibt  dem  Melos  weiten  FluB,  erregt  Spannungen  und 
lost  sie,  im  BewuBtsein,  daB  Tonreihen  Ausschwingungen  innerer,  seelischer 
Energien  sind.  Seine  Falle  sind  der  Wagner  vom  »Tristan«  aufwarts,  Richard 
StrauB,  Franz  Schreker  und  —  hier  meldet  sich  der  eingeborene  Osterreicher — 
Anton  Bruckner.  Lange  ging  KrauB  um  den  Riesen  der  Sinfonie  herum,  bis 
er  den  Gipfelaufstieg  wagte.  Dann  stellt  er  in  Bruckners  Achter  und  Dritter 
als  zerebraler  Romantiker  namentlich  die  wunderbare  Konstruktionslogik  der 
Finalsatze  heraus.  Bruckner  leidet  gemeinhin  unter  Dirigenten,  die  von  seiner 
»feierlichen«  Personlichkeit,  die  von  »feierlich«  als  Tempoangabe  hypnotisiert 
sind,  bis  dem  ersten  Allegrosatz  das  Allegro  und  den  anderen  der  Impuls  fehlt, 
bis  die  Satze  brockeln  wie  ein  altbackener  Gugelhupf .  KrauB  dirigiert  auf  das 
Geriist  hin:  beim  ersten  denkt  er  an  den  letzten  Satz,  ist  so  einstellungsfahig, 


*)  Die  Nachricht,  daB  KrauB  vor  kurzem  zum  Direktor  des  Opernhauses  Frankfurt  a.  M.  berufen  wurde, 
bestatigt  die  Einmaligkeit  dieser  Karriere,  die  man  beinahe  Sturmlauf  nennen  kann,  aufs  neue. 
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daB  er  eine  gewisse  Brucknersche  Affinitat  erreicht,  so  verschieden  sein  ner- 
voser  Habitus  sonst  von  Bruckners  Kolossalerscheinung  sein  mag.  Er  verliert 
sich  an  Bruckner,  wie  der  besessene  Schauspieler  sich  in  eine  Rolle  verliert, 
und  verwesentlicht  sich  ihm,  als  sei  er  der  Komponist  der  Sinfonien.  Und 
danach  fiihlt  man  eine  ironische  Genugtuung,  hat  den  sarkastischen  Eindruck: 
daB  die  suffiziente  Intelligenz  aller  Bruckner-Gegner  zasammen  nicht  einen 
Meistersatz  hervorgebracht  hat  wie  das  Finale  der  funften  o  der  siebenten  Sin- 
fonie,  die  von  der  »insuffizienten  Intelligenz «  des  Meisters  geschaffen  wur- 
den  .  .  . 

Wir  sahen  seine  gute  Tat.  Selbst  Problematisches  wird  in  seiner  Hand  pro- 
blemlos:  er  dient  dem  Werk,  ist  Sekretar  der  Autoren,  geschmeidig  und  leise 
mitkomponierend,  um  es  nie  einzugestehen.  Da  ist  etwa  ein  Werk  wie  die 
Herbstsinfonie  von  Josef  Marx,  ein  iiberkomponiertes  Werk,  dessen  Hohl- 
raume  durch  prunkvolle  Orchesterbelastung  verdeckt  werden.  KrauB  liiftet 
und  kurzt  daran,  und  die  Sinfonie  bekommt  sozusagen  ein  Gesicht. 
Natiirlich,  daB  er  zum  Professor  der  Dirigentenklasse  an  die  Akademie  be- 
rufen  wurde.  Jugend  soli  Jugend  lehren.  Und  wer  mit  vierzig  nicht  beriihmt 
ist,  wird  es  spater  selten.  Kurz:  ich  freue  mich  seiner  und  glaube,  auch  das 
Opern-  und  Sinfoniepublikum  in  Wien  hat  »a  Freud«  mit  ihm.  Wien  gibt 
Neuen  nicht  gern  Kredit,  und  seine  Gunst  ist  wie  schillernde  Weibergunst,  um 
die  sich  mancher  jahrelang  bemiiht.  Bei  KrauB  hat  Wien  den  Flair  fiir  AuBer- 
ordentliches;  erliegt  einer  Faszination  und  erliegt  ihr  gern. 
Einmal  besuchte  ich  Clemens  in  seiner  Wohnung,  Hofburg,  mit  Aussicht  auf 
den  alten  Burgplatz,  die  Kaiserwohnung.  In  seinem  Zimmer  klingt  das  Purpur 
einer  ehemals  k.  k.  Damasttapete.  Es  wird  von  einem  Gewalt-  und  Schnorkel- 
ofen,  von  auBen  mit  Holz  zu  heizen  .  .  .  erfiillt.  Um  hinaufzugelangen,  muB 
man  durch  alte  Portale,  hallende  Korridore,  und  sieht  gegeniiber  die  mittel- 
alterliche  Stiege  der  Hofburgkapelle,  von  wo  KrauB  seinen  Ausgang  nahm. 
Der  Sangerknabe  von  einst  haust  in  dieser  kaiserlichen  Umgebung,  die  so 
lebensfern  und  jahrhundertzuriick  ist,  der  moderne  Kiinstler  als  Gekronter 
des  Lebens. 

KARL  STRAUBE 

VON 

EMANUEL  GATSCHER-MUNCHEN 

Das  in  der  allgemeinen  Geistigkeit  der  Romantik  verankerte  aktive  Inter- 
esse  an  der  kiinstlerischen  Produktion  der  Vergangenheit  fiihrt  in  der 
musikalischen  Kultur  des  19.  Jahrhunderts  zu  einer  immer  weitere  Kreise  er- 
fassenden  Pflege  und  Wertschatzung  Bachscher  Kunst.  Diese  nicht  unpassend 
als  »Bach-Renaissance«  bezeichnete  Bewegung  verdichtet  sich  gegen  das  Ende 
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des  Jahrhunderts  in  zwei  groBen  kiinstlerischen  Personlichkeiten,  von  denen 
die  eine,  Max  Reger,  die  produktive  Kraft  der  Bewegung  in  sich  konzentriert, 
die  andere,  Kari  Straube,  die  Fiille  ihrer  reproduktiven  Aufgaben  und  Pro- 
bleme  zunachst  einmal  —  und  das  ist  das  Entscheidende  —  erkennt,  in  ihrer 
kiinstlerischen  und  kulturellen  Bedeutsamkeit  erfaBt  und  zu  ihrer  Losung 
und  Uberwindung  eine  elementare  musikalische  Begabung,  einen  scharfen, 
kritischen  Intellekt  und  ein  innerlich  unendlich  reiehes  Menschentum  einsetzt. 
Der  breiten  Offentlichkeit  gilt  Kari  Straube  als  der  groBe  Meister  der  Orgel, 
er  ist  vielleicht  der  einzige  in  Deutschland  wirklich  populare  Orgelspieler, 
dem  selbst  die  groBe  Masse  des  Konzertpublikums  ihren  zahen  Widerwillen 
gegen  die  Orgelkunst  zu  opfern  bereit  ist.  Diese  starke,  keinesfalls  lediglich 
aus  virtuosen  Eindriicken  resultierende  Wirkung  seines  Orgelvortrags  sichert 
ihm  seinen  Platz  unter  den  Virtuosen  allerersten  Ranges.  Aber  die  Gebunden- 
heit  des  Virtuosen  an  seine  Gegenwart,  die  selbst  die  erfolgreichsten  und 
gefeiertsten  »Meister«  schon  unter  dem  Gesichtswinkel  weniger  Jahrzehnte 
in  einer  leisen  Welle  des  kulturellen  Geschehens  spurlos  verschwinden  laBt, 
trifft  ihn  nicht,  weil  ihn  sein  Schicksal  an  einem  kritischen  Punkt  in  der  Ge- 
schichte  des  Orgelspiels  einsetzt,  weil  die  Kraft  seiner  Personlichkeit  eine 
auBerordentlich  starke  Tiefenwirkung  auslost. 

Mag  sich  eine  spatere  Kritik  wie  immer  zu  dem  Lebenswerk  Kari  Straubes 
stellen,  jede  ernste  und  umfassende  Darstellung  der  kiinstlerischen  Kultur 
des  19.  Jahrhunderts  muB  sich  mit  ihm  auseinandersetzen,  denn  sie  kann  die 
folgenschweren  Umwalzungen  auf  dem  Gebiete  des  Orgelbaues  nicht  igno- 
rieren.  Welche  tieferen  Ursachen  diese  letzten  Endes  veranlaBten,  beriihrt 
uns  hier  nicht.  Jedenfalls  ist  die  moderne  Orgel  ein  neuer,  komplizierter 
Organismus,  dem  gegeniiber  die  traditionelle  Orgeltechnik  versagt.  Die  immer 
noch  aktuelle  Frage,  ob  diese  durchgreifenden  Veranderungen  vorwiegend 
nach  der  klanglichen  Seite  hin  als  Fortschritt  zu  buchen  sind,  muB  hier  un- 
erortert  bleiben.  Das  Entscheidende  ist,  daB  der  junge  Kari  Straube  die 
kritische  Situation  erfaBt,  nicht  erst  in  verzweifeltem  Bemiihen  nach  Kom- 
promissen  sucht,  sondern  im  Vertrauen  auf  seine  kiinstlerische  Kraft  von 
Grund  aus  neu  gestaltet.  Zunachst  treten  die  technischen  Probleme  hervor. 
Die  Mechanik  des  Spiels  ist  in  ihrer  Gesamtheit  auf  eine  andere  Grundlage 
zu  stellen.  Das  neue  Instrument  verlangt  eine  subtile  Anschlagskunst  in 
Manual  und  Pedal,  eine  allseitige  pianistische  Durchbildung  wird  unerlaBlich, 
jede  Steifheit  in  Haltung  und  Spiel  muB  aufgegeben  werden.  Die  mittlere  und 
tiefe  Lage  des  Instruments  klingt  in  der  Regel  stumpf  und  absorbiert  die 
polyphone  Linie.  Die  Ubertragung  der  alteren  Spielweise  gefahrdet  ernstlich 
die  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  des  polyphonen  Stimmengewebes.  Aber 
das  Instrument  bietet  Moglichkeiten  zur  Uberwindung  dieser  Schwierigkeit. 
Die  dynamischen  Verhaltnisse  der  Manuale  und  mannigfachen  Spielhilfen 
gestatten  die  Differenzierung  der  Linien  im  Rahmen  eines  einheitlichen 
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Klangkolorits.  Der  linearen  Eigengesetzlichkeit  der  Einzelstimme  wird  durch 
eine  kiinstlerisch  erschaute,  auf  feinste  Anschlagsnuancen  eingestellte  Phra- 
sierung  Rechnung  getragen.  So  lockert  sich  die  zahe  Masse  des  Orgelklanges 
unter  den  Handen  Straubes,  der  FluB  der  Linien  wird  durchsichtig,  die 
peinlich  genaue  Ausarbeitung  der  Details  tritt  in  den  Dienst  der  freien, 
schopferischen  Gestaltung  im  GroBen,  und  in  dieser  offenbart  sich  erst  die 
musikalische  Personlichkeit  Kari  Straubes  in  ihrer  ganzen  Weite.  Man  muB 
sich  klar  dariiber  sein,  daB  in  dem  Farbenreichtum  der  modernen  Orgel  eine 
nicht  zu  unterschatzende  Gefahr  fiir  den  Spieler  liegt.  Nur  zu  leicht  versperrt 
das  einseitige  Interesse  am  Klanglichen  den  Weg  zum  tieferen  Erfassen  des 
Werkes,  unterdriickt  das  Gefiihl  fiir  feinere  stilistische  Unterschiede,  verleitet 
zu  einer  wahllosen,  auf  den  auBeren  Effekt  abzielenden  Farbenverteilung. 
Wie  alle  groBen  Interpreten  gestaltet  Straube  letzten  Endes  aus  der  Tiefe 
seiner  musikalischen  Natur.  Entscheidend  wird  nicht  der  Intellekt,  sondern 
die  Dynamik  des  kiinstlerischen  Erlebens.  Die  Differenziertheit  und  Elasti- 
zitat  seines  Gefiihls  gibt  seiner  Interpretation  eine  vorbildliche  stilistische 
Abgewogenheit,  die  Kraft  seiner  Intuition  erhebt  ihn  uber  traditionelle  An- 
sichten,  Regeln  und  Gebrauche  der  Organistenzunft,  sie  verleiht  ihm  das 
Recht  zu  freier,  personlicher  Gestaltung.  Aus  dem  Zusammenwirken  dieser 
Komponenten  resultiert  das  Zwingende  seiner  Auffassung,  die  bei  all  der 
ungeheuren  Kompliziertheit  der  technischen  Arbeit  so  einfach  und  naturlich 
beriihrt,  resultiert  aber  auch  die  nachhaltige  Wirkung  seiner  kiinstlerischen 
Erscheinung.  Jiingere  Talente  fassen  wieder  Mut  zur  Orgel,  scharen  sich  in 
Leipzig  um  den  Meister,  sie  miissen  durch  eine  griindliche  Schule  hindurch, 
bestehen  aber  dafiir  ihre  »Organistenproben«,  sitzen  vor  groBen  Instrumenten 
und  zehren  von  dem  Gute,  das  sie  in  Leipzig  empfangen  haben:  Straube  hat 
sie  »sehen«  gelehrt.  Die  kulturelle  Bedeutung  Straubes  liegt  nicht  zum  min- 
desten  in  dem  Erfolg  seiner  Lehrtatigkeit;  seine  Schule  ist  ein  starkes  Boll- 
werk  gegen  die  Verflachung  und  VerauBerlichung  des  Orgelspiels,  weil  sie 
bei  aller  sorgfaltigen  Pflege  des  Technischen  und  Klanglichen  auf  die  lebendige 
Erfassung  und  Gestaltung  der  kiinstlerischen  Werte  gegriindet  ist. 
Im  Mittelpunkt  des  Straubeschen  Lebenswerkes  steht  das  Schaffen  Johann 
Sebastian  Bachs  und  Max  Regers.  Das  Bach-Problem  eroffnet  sich  ihm  von 
der  Orgel  aus,  seine  Wichtigkeit  bestimmt  ihn  zu  einem  zielbewuBten  und 
erfolgreichen  organisatorischen  Eingreifen  in  die  ganze  Bach-Bewegung,  er 
arbeitet  unablassig  daran,  sie  auf  eine  moglichst  breite  kulturelle  Grundlage 
zu  stellen,  er  setzt  allen  Schwierigkeiten  zum  Trotz  und  unter  personlichen 
Opfern  ein  Bach-Fest  nach  dem  anderen  durch  und  kampft  nun  als  Thomas- 
kantor  mit  bewundernswerter  Zahigkeit  darum,  der  Bach-Bewegung  in  Leipzig 
als  Bach-Stadt  einen  festen  Stiitzpunkt  zu  geben.  Man  soli  wenigstens  hier 
Gelegenheit  haben,  das  Bachsche  Kantatenwerk  in  seinem  ganzen  Umfang 
kennen  zu  lernen:  durch  sorgfaltig  vorbereitete  Auffiihrungen  an  den  Sonn- 
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und  Festtagen  des  evangelischen  Kirchenjahres,  im  Rahmen  des  Gottes- 
dienstes,  an  den  durch  Bachs  Wirksamkeit  geheiligten  Statten.  Man  sollte 
meinen,  daB  sich  zur  Verwirklichung  dieses  hohen  kiinstlerischen  und  kultu- 
rellen  Zieles  alle  finanziellen  und  kiinstlerischen  Krafte  der  Stadt  von  selbst 

zusammenschlossen  ! ! !  Straube  ist  eben  wie  keiner  von  der  kul- 

turellen  Tragweite  der  Bach-Bewegung  durchdrungen,  er  setzt  seine  kiinst- 
lerischen und  menschlichen  Moglichkeiten  an  den  entscheidenden  Stellen  ein, 
immer  stellt  er  die  Sache  uber  seine  Person.  Auf  der  Hohe  seiner  Leistungs- 
fahigkeit  als  Orgelvirtuose  bricht  er  die  Konzerttatigkeit  ab,  sie  erscheint 
ihm  nicht  mehr  wichtig  genug,  weil  die  Jiinger  sich  bewahren  und  in  seinem 
Sinne  arbeiten,  er  erweitert  aber  den  Umfang  seiner  erzieherischen  Tatigkeit, 
konzentriert  seine  musikalischen  Krafte  auf  die  groBen  Chorprobleme  und 
schleudert  Leistungen  heraus,  die  durch  ihre  stilistische  Geschlossenheit  vor- 
bildlich  sind.  Glanzende,  ehrenvolle  Stellungen  schlagt  er  aus,  wird  aber  in 
seinen  reifen  Jahren  Thomas-Kantor,  weil  ihm  die  besonderen  kiinstlerischen 
und  menschlichen  Anforderungen  dieses  Amtes  klar  sind.  Auch  hier  kann  er 
in  einer  kritischen  Lage  eingreifen,  er  nimmt  die  Ziigel  straff  in  die  Hand, 
bringt  den  Chor  in  kurzer  Zeit  auf  die  hochste  Stufe  der  Leistungsfahigkeit, 
festigt  durch  Auslandsreisen  den  internationalen  Ruf,  fiihrt  die  bedeutenden 
a  cappella-Werke  der  Lebenden  auf  und  gewinnt  durch  die  Art  seines  person- 
lichen  Verhaltnisses  zu  den  Thomanern  die  Moglichkeit  einer  unmittelbaren 
erzieherischen  Einwirkung. 

Straubes  kiinstlerische  Erscheinung  adelt  ein  reines,  tiefes  Menschentum.  In 
seinem  Freundschaftsbiindnis  mit  Max  Reger  finden  seine  menschlichen 
Eigenschaften  ihre  geschlossene  Form.  Er  gewinnt  diese  nach  auBen  hin  so 
widerspruchsvoll  wirkende,  letzten  Endes  aber  einfache  und  liebebediirftige 
Natur  durch  seine  den  ganzen  Menschen  umschlieBende  Giite,  er  erkennt  als 
einer  der  ersten  die  Eigenart  der  Regerschen  Begabung,  die  Uberzeugung 
von  ihrer  Bedeutung  wird  fiir  ihn  aber  gleich  zu  der  ethischen  Forderung,  sich 
in  selbstloser  Weise  fiir  das  Schaffen  Regers  einzusetzen  und  ihm  den  Weg 
des  Aufstiegs  zu  ebnen.  Das  Entscheidende  in  dem  Freundschaftsverhaltnis 
dieser  beiden  Manner  ist,  daB  jeder  von  dem  Werte  des  anderen  durchdrungen 
ist,  dabei  aber  die  Personlichkeit  des  anderen  in  ihrer  Totalitat  neben  der 
seinen  gelten  laBt.  Gerade  die  kritische  und  iiberlegene  Art  Straubes  konnte 
wegen  Regers  Empfindlichkeit  zersetzend  wirken.  Aber  durch  ein  feines 
Taktgefiihl  fiir  die  menschliche  und  kiinstlerische  Art  Regers  wird  er  der 
einzige,  auf  den  Reger  wirklich  hort,  dessen  Anregung  und  Kritik  er  zu- 
ganglich  ist.  Die  CharaktergroBe  Kari  Straubes  ist  mitbestimmt  durch  seine 
geistige  Haltung.  Im  Mittelpunkt  seines  Denkens  stehen  die  groBen  Ange- 
legenheiten  der  Religion,  der  Geschichte  und  des  Lebens,  seinem  aufmerk- 
samen  Blick  entgeht  wohl  kaum  eine  bedeutendere  Erscheinung  in  der  mo- 
dernen  Geisteskultur,  seine  innere  Elastizitat  und  der  Umfang  seiner  Inter- 
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essensphare  halten  ihn  in  lebender  Verbindung  mit  den  Ereignissen  und 
Forderungen  seiner  Gegenwart. 

Vorziigliche  Eigenschaften  sind  in  Kari  Straube  zu  einer  Personlichkeit  zu- 
sammengeschlossen,  die  in  der  Weite  ihres  kiinstlerischen  und  menschlichen 
Fiihlens,  in  ihrer  kulturellen  Bedeutsamkeit,  in  ihrer  starksten  Verankerung 
im  Ethischen  mit  einem  groBen  Kiinstler  des  19.  Jahrhunderts  zusammen- 
klingt  —  mit  Franz  Liszt ! 


FRANZ  VON  VECSEY 

VON 

MAX  GRUNBERG-BERLIN 

Es  war  am  17.  Oktober  1903,  als  sich  ein  zehnjahriger  Knabe  einem  ge- 
ladenen  Publikum  im  Bechstein-Saal  zu  Berlin  als  Violinkiinstler  vor- 
stellte.  Das  Auditorium  bestand  fast  durchweg  aus  musikverstandigen  Horern, 
die  das  anspruchsvolle  Programm  mit  gemischten  Gefiihlen  betrachteten. 
Schien  es  doch  ausgeschlossen  zu  sein,  daB  der  jugendliche  Debiitant  die  ge- 
stellten  Aufgaben  auch  nur  halbwegs  wiirde  losen  konnen.  Die  verheiBenen 
Darbietungen  beanspruchten  hochstes  technisches  Konnen  und  reifes  musi- 
kalisches  Auffassungsvermogen.  Neben  einigen  der  schwierigsten  Virtuosen- 
stiicken  sollten  groBe  klassische  Werke,  deren  Interpretation  als  Priifstein 
fur  fertige  Kiinstler  gilt,  von  dem  Kinde  bewaltigt  werden. 
Und  das  Unglaubliche  wurde  Ereignis.  Der  zehnjahrige  Franz  von  Vecsey 
erregte  durch  seine  geradezu  verbliiffende  Technik,  den  schonen  abgeklarten 
Ton  und  die  musikalisch  einwandfreie  Darstellung  eine  Sensation,  wie  man 
sie  bisher  nicht  erlebt  hatte.  Hatte  man  nicht  gesehen,  daB  es  ein  Knabe  war, 
der  da  geigte,  wiirde  man  gemeint  haben,  ein  auf  der  Hohe  seiner  Leistungs- 
fahigkeit  stehender  Meister  lieBe  sich  horen.  Wenn  je,  konnte  man  hier  von 
einem  »Wunder«  sprechen.  Die  Musiker  standen  vor  einem  Phanomen,  und 
wissenschaftliche  Autoritaten  suchten  das  Ratsel  zu  ergriinden.  Der  Ein- 
druck  seines  Spieles  war  so  stark,  daB  Vecsey  das  Tagesgesprach  der  inter- 
essierten  Kreise  Berlins  bildete.  Dem  hiibsch  und  vornehm  aussehenden 
Wunderkinde  wurden  sich  widersprechende  Prognostika  gestellt.  Von  der 
einen  Seite  wurde  ein  neuer  Paganini  prophezeit,  der  der  Geige  ganz  neue 
Moglichkeiten  abgewinnen  wiirde,  von  der  anderen  die  Befiirchtung  ange- 
deutet,  daB  die  Quelle  der  beispiellosen  Begabung  vor  der  Zeit  versiegen 
konnte.  Nun,  das  letztere  traf  gliicklicherweise  nicht  ein.  Das  prophezeite 
Unmogliche  natiirlich  ebensowenig,  denn  der  jugendliche  Virtuose  hatte  auch 
nur  vier  Finger  zum  Greifen,  aber  es  wurde  aus  dem  Wunderkinde  einer  der 
vollendetsten  Geiger,  dessen  Name  heute  in  der  ganzen  Welt  bekannt  ist. 
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Vecseys  Kiinstlerschaft  hat  ihre  eigene  Note.  Ein  asthetisch  vollkommeneres 
Violinspiel  ist  nicht  zu  denken,  auch  kein  technisch  hoherstehendes.  Die 
Bogenfiihrung  ist  von  uniibertrefflicher  Geschmeidigkeit  und  Gewandtheit, 
die  Tongebung  singend  und  wunderbar  abgeklart.  Der  Klang  kommt  kristall- 
hell  aus  dem  Instrument.  Ohne  sich  durch  besondere  Grofie  auszuzeichnen, 
ist  er  modulationsfahig  und  selbst  im  Verklingen  noch  fernwirkend.  Die 
geistige  Anteilnahme,  die  schon  die  Reproduktionen  des  Knaben  charakteri- 
sierte,  tritt  bei  dem  »Mann«  gewordenen  Kiinstler  in  der  Auffassung,  Phra- 
sierung  und  Stillogik  gereift  und  von  bewuBtem  Wollen  geleitet,  abgerundet 
zutage. 

Bleibt  demnach  nichts  mehr  zu  wiinschen?  Doch!  Man  wiinscht  zuweilen 
eine  Steigerung  im  Ausdruck  und  gelegentlich  ein  herzhafteres  Zufassen,  ein 
Heraustreten  aus  der  vornehmen  Wesenheit,  die  sonst  so  wohltuend  wirkt. 
Das  Empfinden  fiir  das  Schone  und  Harmonische,  wie  es  sich  in  Vecseys  Spiel 
auspragt,  ist  ein  Erbteil  der  Eltern,  die  durch  Geburt  und  Bildung  den  aristo- 
kratischen  Kreisen  ihres  Heimatlandes  angehorten  und  eine  nicht  alltagliche 
musikalische  Erziehung  genossen  hatten.  Die  Mutter,  eine  geborene  von 
Szentkiralyi  und  miitterlicherseits  aus  der  freiherrlich  Tronner  von  Wald- 
heimschen  Familie  abstammend,  ist  eine  tiichtige  Pianistin,  die  imstande  war, 
ihrem  Sohn  wahrend  seiner  Studienzeit  eine  zuverlassige  Begleiterin  auf  dem 
Klavier  zu  sein.  Der  Vater,  als  Offizier  der  ungarischen  Armee  angehorend, 
war  ein  trefflicher  Violinspieler.  Er  hatte  als  solcher  die  Akademie  in  Budapest 
absolviert.  Durch  das  Geigenspiel  des  Vaters,  fiir  das  Franz  von  Vecsey  be- 
reits  im  zartesten  Alter  Interesse  zeigte,  entwickelte  sich  bei  diesem  friihzeitig 
ein  so  sicheres  musikalisches  Gehor,  daB  er  einen  Teil  des  Mendelssohnschen 
Violinkonzertes  und  das  Es-dur-Nokturno  von  Chopin  richtig  singen  lernte, 
ehe  er  noch  eine  Geige  in  die  Hand  bekommen  hatte.  Die  Aufnahme  des 
Violinunterrichtes  geschah  spater  ganz  zwanglos.  Als  der  Knabe  sechs 
Jahre  alt  geworden  war,  erteilte  ihm  der  Vater  uie  erste  Lektion.  Sie  dauerte 
nur  zehn  Minuten,  war  aber  der  Anfang  eines  nun  ernst  durchgefiihrten 
Studiums,  das  zunachst  vom  Vater,  dann  von  Jeno  Hubay  geleitet  wurde. 
Weiterhin  gewann  Joachim,  den  Vecsey  im  Sommer  1903  aufgesucht  hatte, 
als  Berater  in  der  Auffassung  Bachscher,  Beethovenscher  und  Brahmsscher 
Musik  EinfluB  auf  die  kiinstlerische  Entwicklung  des  jugendlichen  Kiinstlers. 
Der  Altmeister  gab  seinem  warmen  Interesse  dadurch  offentlich  Ausdruck, 
daB  er  in  einem  1904  stattgehabten  Konzert,  bei  dem  von  Vecsey  vorgetra- 
genen  Konzert  von  Beethoven  die  Direktion  des  Philharmonischen  Orche- 
sters  iibernahm  und  der  Interpretation  damit  das  Kriterium  der  Vortrefflichkeit 
erteilte. 

NaturgemaB  stand  die  Wiedergabe  des  Konzertes  durch  den  damals  Elfjah- 
rigen  ganz  auf  dem  Boden  Joachimscher  Auffassung,  sie  war,  wenn  man 
sich  so  ausdriicken  darf,  » joachimtraditionell «.  In  spateren  Jahren  gewann 
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Vecseys  Individualitat  den  entsprechenden  EinfluB  auf  die  Darstellung  des 
Meisterwerkes.  Sie  gestaltete  sich,  ohne  die  klassische  Linie  zu  verlassen, 
durchaus  selbstandig  und  gehort  zu  den  hervorragendsten  Leistungen  des 
Kiinstlers. 

Das  gliickliche  Familienleben,  in  dem  Vecsey  erwuchs  und  besonders  das 
innige  Verhaltnis  zur  Mutter,  die  ihre  hochste  Aufgabe  in  der  Erziehung  des 
Sohnes  sah  und  stets  bemiiht  war,  verderbliche  Einwirkungen  von  ihm  fern- 
zuhalten,  schiitzten  seine  Gedankenwelt  gegen  die  Aufnahme  schmutziger 
Eindriicke,  so  daB  Vecsey  fiir  alles  Ideale  empfanglich  blieb.  Er  ist  ein  treuer 
Freund,  der  sich  ganz  gibt,  allerdings  auch  ungeteilte  Erwiderung  der  Freund- 
schaft  verlangt.  Gegen  auBere  Ehrungen  gleichgiiltig  und  immer  bereit,  die 
Meinungen  anderer  Leute  zu  respektieren,  dem  Humor  zuganglich  und  selbst 
damit  begnadet,  ist  er  im  Verkehr  ein  iiberaus  sympathischer  Mensch.  Das 
Geld,  dessen  Bedeutung  er  wohl  zu  schatzen  weiB,  hat  als  »Sammelobjekt« 
nur  geringen  Wert  fiir  ihn.  Er  ist  in  diesem  Punkte  vertrauensselig,  vielleicht 
weil  er  keine  schlechten  Erfahrungen  gemacht  hat. 

Vecseys  Kunst  steht  heute  in  voller  Bliite.  Die  Hoffnungen,  die  der  Knabe 
erweckte,  lieB  der  Mann  in  Erfiillung  gehen.  Als  Mensch  und  Kiinstler  zeigt 
er  eine  abgeschlossene,  charaktervolle  Personlichkeit,  deren  vornehme  Ge- 
sinnung  sich  in  den  musikalischen  Darbietungen  widerspiegelt.  Sie  kommt 
auch  in  der  Vermeidung  jeder  abgeschmackten  Reklame  zum  Ausdruck. 
Vecsey  hat  eine  solche  allerdings  nicht  notig,  denn  er  ist  nicht  nur  einer  der 
geschatztesten,  sondern  auch  einer  der  beliebtesten  Kiinstler.  Die  Ankiindigung 
eines  seiner  Konzerte  bedeutet  stets  einen  ausverkauften  Saal,  der  zum  Be- 
dauern  aller,  die  keinen  Platz  mehr  erhalten  konnen,  immer  zu  klein  ist. 


ZUR  FRAGE  DER  MUSIKALISCHEN 

STILKRITIK 


enn  Heinrich  Wolfflin  sich  einmal*)  dahin  auBert,  daB  die  begriffliche 


V  V  Forschung  in  der  Kunstwissenschaft  mit  der  Tatsachenforschung  nicht 
Schritt  gehalten  habe;  wenn  er  weiterhin  riigt,  daB  ein  »Gemisch  von  Fest- 
stellungen  verschiedenster  Art«  sich  als  Stilanalyse  gebe,  so  sollte  der  Musiker 
von  heute,  der  diese  Erklarungen  des  Miinchener  Kunstgelehrten  liest,  sich 
nicht  damit  begniigen,  diese  Festnagelung  von  Mangeln  innerhalb  des  nach- 


VON 


WALTHER  VETTER  -  DANZIG 


*)  »Kunstgeschichtliche  Grundbegriff e «,  2.  Aufl.,  Miinchen  1917. 
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barlichen  Kunstgebietes  zur  Kenntnis  zu  nehmen,  sondern  er  sollte  sich  an 
seine  eigene  Brust  schlagen,  weil  es  auf  dem  Gebiet  der  — allerdings  auch 
wesentlich  jiingeren  — Musikwissenschaft  nicht  etwa  besser,  sondern  be- 
deutend  trostloser  aussieht  als  auf  den  kunstgeschichtlichen  Gefilden  im 
engeren  Sinne.*)  Die  Musikwissenschaft,  die  lange  genug  lediglich  Stiefkind 
anderer  Wissenschaften  — wie  der  Geschichte,  der  Philologie,  der  Physik  — 
gewesen  ist,  hat  zwar  nicht  den  geringsten  Grund,  sich  erneut  an  irgendeine 
Sonderwissenschaft  anzulehnen,  es  ist  deshalb  aber  nicht  weniger  wiinschens- 
wert,  auf  ihre  Zugehorigkeit  zur  Kunstwissenschaft  im  weiteren  Sinne  hin- 
zuweisen.  Zweifellos  kann  ein  Aufdecken  der  zwischen  Musik  und  bildender 
Kunst  sich  spinnenden  Faden  innerer  Beziehungen  fiir  die  Musik  und 
ihre  Wissenschaft  fruchtbar  werden.  Manche  Grundgesetze,  deren  Be- 
achtung  fiir  den  Kunstwissenschafter  bindend  ist,  zahlreiche  Methoden, 
die  fiir  ihn  ersprieBlich  sind,  haben  vielleicht  Anspruch  auf  Geltung 
auch  innerhalb  der  musikalischen  Kunst.  Auf  alle  Falle  aber  klafft  auf 
musikalischem  Gebiet  noch  eine  Wunde  offen,  die  in  der  bildenden  Kunst 
kaum  jemals  gleichen  AnlaB  zur  Besorgnis  gab  und  dank  dem  Wirken  von 
Mannern  wie  Frankl,  Riegl,  Schmarsow,  Wickhoff**)  und  nicht  zuletzt 
Wolfflin  selbst  allmahlich  zu  verharschen  beginnt:  die  Ergriindung  des  rein 
Tatsachlichen,  das  Philologisch-Historische,  iiberwuchert  die  Darlegung 
dessen,  was  die  Miihe  der  Sammlung  und  Sichtung  der  Tatsachen  iiberhaupt 
erst  lohnend  macht,  namlich  der  musikalischen  Stilnotwendigkeiten,  der  dem 
Kunstwerk  innewohnenden  Gesetze,  der  treibenden  Krafte,  die  hinter  den 
sorgsam  registrierten  musikalischen  Zeitaltern  und  den  rein  geschicht- 
lichen  Entwicklungen  unserer  Kunst  am  Werke  sind. 

In  diesen  Behauptungen  liegen  keine  Anklagen,  geschweige  denn  eine  pole- 
mische  Absicht  beschlossen.  Die  erwahnte  Jugend  der  Musikwissenschaft,  als 
einer  selbstandigen  Disziplin,  erklart  und  entschuldigt  dievorhandenenLiicken 
hinreichend.  Oberdies  wird  an  ihrer  Ausfiillung  langst  gearbeitet,  und  die 
vorliegenden  Zeilen  sind  ihrerseits  nur  als  kleines  Bausteinchen  zur  ziel- 
sicheren  Ausgestaltung  musikalischen  Verstandnisses  gedacht.  Von  durchaus 
grundsatzlicher  Bedeutung  fiir  diese  Ausgestaltung  ist  Hugo  Riemanns 
»Handbuch  der  Musikgeschichte «,  auf  dem  die  sich  weiter  entwickelnde 


*)  Im  »Archiv  fiir  Musikwissenschaft «  II,  3  beruhrt  Hermann  Abert  die  Verwandtschaft  der  neuen,  stil- 
geschichtlichen  Methode  der  Musikwissenschaft  mit  der  entsprechenden  Wolfflinschen  und  fahrt  fort:  »Die 
Spuren  des  Wolfflinschen  Einflusses  sind  denn  auch  bei  unserer  jiingsten  Generation  mit  Handen  zu 
greifen.  Es  ist  das  erstemal,  daB  wir  unserer  nachsten  Nachbardisziplin  methodologisch  eine  grofie  Forde- 
rung  verdanken. «  Wenn  Abert  dann  weiterhin  vor  der  mechanischen  unmittelbaren  Nachahmung  der 
«kunstgeschichtlichen  Grundbegriff e «  auf  musikalischem  Gebiete  warnt,  spricht  er  eine  Forderung  aus, 
die  allseitige  Beherzigung  verdient.  Es  ware  wenig  erfreulich,  wenn  nunmehr  an  Stelle  der  bisher  beliebten 
poetisierenden  Ausmalungen  vermeintlichen  »Inhaltes«  musikalischer  Werke  eine  der  bildenden  Kunst 
sklavisch  entlehnte  Methode  trate:  das  hieBe  wahrhaftig  den  Teufel  durch  Beelzebub  vertreiben.  Anderer- 
seits  beginnt  der  Wolfflinsche  EinfluB  in  der  Musikwissenschaft  in  gutem  Sinne  doch  noch  recht  langsam 
Bliiten  zu  treiben. 
**)  Vgl.  Wolfflin,  a.  a.  O. 
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Musikwissenschaft  als  auf  einem  Fundament  weiterbauen  wird.*)  Diese 
Musikgeschichte  ist  weder  eine  reine  Tatsachensammlung,  noch  bloBe 
Musikergeschichte.  Sie  raumt  griindlich  auf  mit  der  Methode,  wie  sie  noch 
Schering  in  seiner  verdienstvollen  Bearbeitung  des  Dommerschen  Hand- 
buches**)  beibehalt,  d.  h.  sie  vermeidet  nicht  mehr  angstlich  ein  nachdriick- 
liches  Eingehen  auf  die  Art  der  musikalischen  Formen,  auf  den  musikalischen 
Stil  als  solchen  und  auf  die  innere  Struktur  der  jeweilig  geschaffenen  Werke. 
Riemanns  Lebenswerk  steht  iiberhaupt  zu  einem  wesentlichen  Teil  im  Dienst 
der  »inneren  Geschichte«  der  Musik.  Hans  Joachim  Mosers  groB  angelegtes 
musikgeschichtliches  Spezialwerk***)  nimmt  eine  Mittelstellung  ein  und  hat 
jedenfalls  nicht  die  ausgepragte  Physiognomie  der  Riemannschen  Arbeit. 
Guido  Adler  hat  sich  zur  musikalischen  Stilfrage  zwar  eingehend  geauBert,f) 
behandelt  sie  aber  lediglich  philosophisch-asthetisch  bzw.  rein  systematisch ; 
er  geht  in  konsequentem  Verfolg  des  Sonderzieles  seiner  Arbeit  nicht  naher 
auf  das  einzelne  Kunstwerk  ein.  Die  Erfassung,  Ausdeutung  und  fiir  einen 
groBeren  Zusammenhang  geltende  Nutzbarmachung  des  inneren  Organismus 
konkreter  musikalischer  Kunstwerke  ist  auf  dem  Gebiete  der  musikalischen 
Biographie  in  dem  hier  geforderten  Sinne  zum  erstenmal  in  Hermann  Aberts 
Mozart-Werkff)  folgerichtig  angewendet  worden,  nachdem  die  Jahn,  Chry- 
sander,  Spitta,  Thayer  usw.  bereits  mannigfache  Vorarbeit  geleistet  hatten. 
Riemanns  Bearbeitung  der  Thayerschen  Beethoven-Biographie  geht  dem 
lebendigen  Organismus  der  einzelnen  Werke  auch  zuleibe,  ordnet  sich  in 
dieser  Beziehung  aber  nicht  immer  ungezwungen  dem  Ganzen  ein.  Erst 
Abert  schuf  in  dieser  Beziehung  reine  Bahn,  ohne  deshalb  die  fiir  den  Bio- 
graphen  gezogenen  Grenzen  zu  iiberschreiten. 

In  diesem  Zusammenhange  sieht  der  Verfasser  sich  genotigt,  auf  eine  eigene 
Abhandlung  hinzuweisen,  deren  Kernpunkt  eine  sowohl  nach  der  geschicht- 
lichen  wie  der  rein  asthetischen  Seite  orientierte  Stilkritik  ist;  er  meint  seine 
Arbeit  uber  die  »Arie  bei  Gluck  «.  ftt)  Hier  wird  innerhalb  eines  groBen,  durch  das 
Thema  gegebenen  Zusammenhanges  zum  erstenmal  mit  rein  musikalischen 
Mitteln  der  spezifisch  musikalisch-dramatische  Gehalt  auch  unbekannterer 
(vorreformatorischer)  Werke  Glucks  untersucht,  wie  »Ezio«  (1750),  »La 
clemenza  di  Tito«  (1752),  »11  re  pastore«  (1756). *f) 

*)  Die  Bezeichnung  »Handbuch «  mag  angehende  Jiinger  unserer  Wissenschaft  nicht  verleiten,  durch  dieses 
Standwerk  ebenso  schnelle  wie  leichte  Unterrichtung  zu  suchen.  Nach  Inhalt  und  Form  hat  dieses  »Hand- 
buch«  seinen  richtigen  Platz  erst  in  der  Hand  des  Kundigen. 

**)  Arrey  von  Dommer,  »Handbuch  der  Musikgeschichte «,  dritte,  von  A.  Schering  bearbeitete  Auflage, 
Leipzig  19 14. 

»**)  »Geschichte  der  deutschen  Musik«,  I.  Bd.,  Cotta,  Stuttgart  und  Berlin  1920. 
t)  »Der  Stil  in  der  Musik«,  I.  Bd.,  Leipzig  1911. 

tt)  W.  A.  Mozart,  5.  vollstandig  neu  bearb.  Aufl.  des  Jahnschen  »Mozart«,  Leipzig,  I.  Bd.  1919,  II.  Bd.  1922. 
ftt)  Leipzig  1920,  ungedr.  Diss.;  die  »Zeitschrift  f iir  Musikwissenschaf t «  IV,  1  veroffentlichte  die  Halfte 
des  funften  (SchluB-)Kapitels. 

*t)  Vgl.  auch  »Die  Musik «  XIII,  13 — 15  und  XIV,  3,  wo  der  Verfasser  ahnliche  Wege  geht  gelegentlich 
der  Erorterung  des  musikalischen  Gehaltes  des  ersten  Satzes  von  Brahms'  e-moll-Sinfonie  bezw.  der  Es-dur- 
Sinfonie  von  Beethoven. 
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Die  Zahl  der  iibrigen  groBeren  und  kleineren  Beitrage  zu  unserer  Frage  ist 
groB.  Erst  neuerdings  wurde  sie  in  der  »Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaf t « 
von  Eugen  Tetzel*)  und  Theodor  Wiehmayer **)  angeschnitten  und,  wie 
das  in  der  einschlagigen  Literatur  — auch  bei  Riemann  — haufig  der  Fail 
ist,  im  wesentlichen  nach  der  metrischen  Seite  hin  abgewandelt.  Sie  ist  die 
heikelste  und  verdient  in  der  Tat  eine  besondere  Pflege.  Sie  ist  aber  nicht  die 
einzige.  Die  harmonischen,  kontrapunktischen  und  rhythmisch-melodischen 
Bildungen  eines  Musikstiicks  bediirfen  nicht  weniger  systematischer  Klarung 
bzw.  Erklarung,  wobei  nicht  zu  vergessen  ist,  daB  sie  mit  den  metrischen 
in  innerem  Zusammenhange  stehen.  Auf  diesem  Gebiet  ist  noch  herzlich 
wenig  getan.  Wenig  fiir  Werke  entlegenerer  Jahrhunderte  und  nicht  viel 
mehr  fiir  zeitgenossische  Kompositionen,  denn  selbst  die  kommentierten 
Ausgaben  neuerer  Musikwerke  beschranken  sich  mit  einigen  Ausnahmen  auf 
das  Notdiirftigste.***) 

Ein  einfacher  Vergleich  beleuchte  den  Stand  der  Dinge  in  der  heutigen  Musik- 
wissenschaft.  Die  Kunstgeschichte  wird  keinen  Fail  ohne  eingehende  stil- 
kritische  Erorterung  voriibergehen  lassen,  in  dem  etwa  ein  Maler  drei  voli 
ausgefiihrte,  fertige  Bilder  desselben  Inhaltes  und  ahnlichen  geistigen  Ge- 
haltes  hinterlassen  hat.  Hatte  Rembrandt  uns  drei  »Nachtwachen«  oder  drei 
»Staalmeesters «  geschenkt,  die  Wissenschaft  hatte  solchen  Tatbestand  bis 
zu  seinen  letzten  Folgerungen  ausgeschopft.  DaB  Beethoven  aus  dem  be- 
sonderen  einen  Gedanken  heraus  drei  )>Leonoren«-Ouverturen  schrieb,  hat 
wohl  philologischen  und  historischen  Staub  genugsam  aufgewirbelt,  aber  von 
der  stilkritischen  Seite  her  ist  man  der  Angelegenheit  doch  erst  recht  zaghaft 
nahegetreten,  und  namentlich  die  vornehmlich  berufenen  Werke,  namlich 
die  Biographien,  versagen  beinahe  vollkommen.f) 

Wenn  A.  B.  Marx  in  seinem  vor  zwei  Menschenaltern  erschienenen  Beet- 
hoven -Werk,tf)  das  wegen  seines  verhaltnismaBig  nachhaltigen  Eingehens 
auf  die  musikalische  Seite  hier  immerhin  mit  Ehren  genannt  zu  werden  ver- 
dient, dieser  merkwiirdigen  Ouvertiirentrias  nicht  gerecht  wird,  wenn  er 
nur  den  »leichten  weiblichen  Schritt«,  das  »Friedvolle «,  »Himmelstille«,  das 
»angstvoll  Suchende«,  »ziellos  geschaftig  Schweifende «,  »still  in  sich  Ge- 
schmiegte«  der  ersten  preist  —  aufwieviel  Tausende  und  aberTausende  musi- 
kalische Werke  passen  diese  Bezeichnungen;  auf  wieviel  Werke  der  Plastik, 
der  Malerei,  der  Dichtkunst?  Wenn  Marx  ferner  die  Zweite  und  Dritte,  was 

*)  III,  11/12,  »Der  groBe  Takt«. 

**)  IV,  7,  »Der  >groBe  Takt<  und  die  Analyse  der  c-moll-Sinfonie  von  Beethoven «. 

***)  Als  eine  dieser  riihmlichen  Ausnahmen  sei  genannt:  »Die  letzten  fiinf  Sonaten  von  Beethoven  «,  kritische 
Ausgabe  mit  Einfuhrung  und  Erlauterung  von  Heinrich  Schenker,  Universal-Edition,  Wien  und  Leipzig, 
Sonate  op.  109,  1913. 

t)  Beethovens  Skizzen  und  Skizzenbiicher  sind  z.  B.  bisher  auch  nicht  gebuhrend  von  der  Stilkritik  ge- 
wiirdigt  worden,  wahrend  Historiker  und  Philologen  —  also  die  eigentlichen  Nichtmusiker  —  sich  den 
fetten  Bissen  nicht  entgehen  lieflen.  Hier  ist  der  in  erster  Linie  philologisch  gerichtete  A.  W.  Thayer  zu 
nennen. 

tf)  »Ludwig  van  Beethoven,  Leben  und  Schaffen«,  Berlin  1859. 
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an  sich  nicht  unverstandig  geurteilt  zu  sein  braucht,  als  dem  engeren  Ouver- 
tiirencharakter  nicht  entsprechend  bezeichnet,  ohne  sachlich  auf  ihren  musi- 
kalischen  Gehalt  und  ihr  naheres  Verhaltnis  zur  Ersten  einzugehen,  so  ist 
das  in  Anbetracht  des  damaligen  Standes  der  Musikwissenschaft  sowie  der 
sonstigen  Verdienste  des  Verfassers  immer  noch  aller  Ehren  wert,  obgleich 
es  uns  Heutigen  gar  nichts  mehr  gibt.  Die  Folgezeit  hatte  aber  auf  Marx' 
fleiBiger  Arbeit  weiterbauen  konnen  und  sollen.  Dann  stunden  wir  heute 
nicht  so  oft  mit  leeren  Handen  da,  wenn  wir  unseren  Schiilern  etwas  geben 
sollen.  Vereinzelte  Einsichtige  vermogen  dem  Unheil  nicht  zu  steuern,  wo 
die  Tradition  fehlt. 

Die  von  Deiters  und  Riemann  nacheinander  bearbeitete  Beethoven-Bio- 
graphie,*)  deren  Bedeutung  fiir  die  Beethoven-Forschung  durch  solche  Fest- 
stellungen  in  keiner  Weise  verdunkelt  werden  kann,  macht  kaum  den  Ver- 
such,  dem  spezifisch  musikalischen  Problem  der  »Leonoren«-Ouvertiiren  ge- 
recht  zu  werden.  Das  ist  durch  Zeit  und  Art  der  Entstehung  des  Werkes  sowie 
durch  seinen  ganzen  Charakter  hinreichend  erklart  —  aber  deshalb  ver- 
dient  es  hier  doch  betont  zu  werden.  Gerade  die  Behandlung  der  »Fidelio«- 
Ouvertiiren  (einschlieBlich  der  in  E-dur)  beleuchtet  die  durch  die  ver- 
schiedenen  Bearbeitungen  wenn  nicht  bedingte,  so  doch  erhohte  Sprung- 
haftigkeit  des  Werkes  in  der  Behandlung  stilkritischer  Fragen.  Auf  die 
E-dur- Ouverture  geht  Riemann-Thayer  namlich  verhaltnismaBig  ausfiihr- 
lich  ein.**)  Beziehungen  zwischen  der  ersten  in  C-dur  und  der  in  E-dur 
werden  wenigstens  gestreift,  Faden  zwischen  der  letzteren  und  der  Oper  auf- 
gewiesen,  die  Frage  nach  dem  Grunde  der  Vielzahl  der  Ouvertiiren  wird 
wenigstens  aufgeworfen.  Wenn  der  Verfasser  dann  allerdings  erklart:  »Wir 
wollen  nicht  versuchen,  den  ProzeB  der  Umbildung  der  ersten  Ouverture 
zur  letzten  weiter  zu  verfolgen,«  so  mussen  wir  diese  Erklarung  lebhaft  be- 
dauern.  Zweifellos  hatte  der  Bearbeiter  das  nicht  ganz  unberechtigte  Gefiihl, 
daB  eine  entsprechende  stilkritische  Erorterung  sich  in  dem  von  Thayer- 
Deiters  nun  einmal  vorgezeichneten  Rahmen  der  Biographie  als  Fremd- 
korper  ausnehmen  wiirde.  Andererseits  muB  nachdriicklich  darauf  hin- 
gewiesen  werden,  daB  die  Aufhellung  des  im  Verlauf  der  Ouvertiiren  sich 
auswirkenden  Umbildungsprozesses  von  hervorragend  biographischer  — 
speziell  asthetischer  und  psychologischer  —  Bedeutung  ist.  Wahrend  also 
immerhin  die  E-dur-Ouvertiire  einige  stilkritische  Beleuchtung  erfahrt, 
gehen  die  drei  C-dur-Ouvertiiren***)  fast  leer  aus.  Im  dreizehnten  Kapitel  des 
zweiten  Bandes,  das  sehr  griindlich  die  Geschichte  der  Oper  »Leonore« 
verfolgt,  erstickt  die  ganze  Musik  unter  der  Fiille  philologisch-historischer 
Nachweisungen . 


*)  A.  W.  Thayer,  »L.  van  Beethovens  Leben«,  Leipzig,  2.  Bd.  2.  Aufl.  1910,  3.  Bd.  2.  Aufl.  1911. 
**)  A.  a.  O.,  3.  Bd.,  S.  475  f. 
***)  A.  a.  O.,  2.  Bd.,  S.  474  ff. 
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Das  letzte  Buch  uber  Beethoven,  das  hier  noch  Erwahnung  finden  soli,  ist 
eine  Nachkriegsgabe,  die  uns  Gustav  Ernest  schenkte.*)  Soweit  dieses  Werk 
uns  in  unserem  Zusammenhang  interessiert,  bereitet  es  manche  angenehme 
Uberraschungen,  ohne  indes  zielbewuBt  jegliche  »musikalisierende«  Schon- 
rednerei  zugunsten  streng  musikalischer  Ausdeutung  des  jeweiligen  Kunst- 
werkes  zu  vermeiden.  Zum  Kapitel  der  »Leonoren«-Ouvertiiren  und  der 
Oper  iiberhaupt  gibt  der  Verfasser  manches  Verstandige,  verfallt  auch  nicht 
in  den  Fehler  der  riickhaltlosen  Bevorzugung  der  Zweiten  vor  der  Dritten. 
Er  erklart  vielmehr,  daB  jede  Abweichung  dieser  von  jener  zugleich  eine  Ver- 
tiefung  des  Eindrucks  bedinge  und  belegt  das  durch  ein  gut  gewahltes  Bei- 
spiel  aus  dem  einleitenden  Adagio.  Hier  ist  also  wenigstens  der  Versuch  ge- 
macht, sich  zur  Bewaltigung  rein  musikalischer  Aufgaben  rein  musikalischer 
Mittel  zu  bedienen.  Das  aber  ist  der  kategorische  Imperativ,  der  der 
Musikwissenschaft,  die  in  geschichtlicher  Beziehung  nachgerade  fest  im 
Sattel  sitzt,  am  Herzen  liegen  sollte. 

Die  Erwahnung  einiger  Literaturbeispiele  hatte  nicht  den  Zweck  der  Kritik 
oder  gar  Polemik,  wie  nochmals  hervorgehoben  sei,  und  erst  recht  nicht 
denjenigen  einer  Unterrichtung  uber  einschlagige  Literatur.  Die  genannten 
Biicher  mogen  vielmehr  lediglich  als  Etappen  genommen  werden,  durch 
deren  Aufweisung  der  Weg  bezeichnet  werden  sollte,  den  speziell  die  musi- 
kalische  Biographie  in  der  Behandlung  des  lebendigen  Kunstwerkes  gegangen 
ist.  Die  Kenntnis  dieses  Weges  mag  zugleich  eine  Ahnung  von  seiner 
Fortfiihrung,  vom  Ziele  vermitteln,  dem  wir  zustreben  miissen,  um  uns  von 
unserer  Nachbardisziplin,  der  Geschichte  der  bildenden  Kunst,  hinfort  nicht 
beschamen  zu  lassen. 

Wir  waren  bei  Beethovens  »Leonoren«-Ouvertiiren  angekommen  und  bei 
Ernests  Feststellung,  daB  die  Dritte  einen  Fortschritt  uber  die  Zweite  hinaus 
bedeute.  Es  liegt  nahe,  daB  Beethoven  mit  jener  etwas  in  seinem  Sinne 
Besseres  geben  wollte,  als  er  mit  dieser  gegeben  hatte.  Vermittelst  gefiihl- 
voller  Paraphrasierungen  eines  vermeintlichen  auBermusikalischen  »In- 
haltes«  des  Werkes  konnen  wir  zweifellos  die  Frage  nicht  entscheiden,  ob 
dem  Komponisten  sein  Vorhaben  objektiv  gelungen  ist  oder  nicht.  Hat  die 
Musikwissenschaft  nun  iiberhaupt  die  Mittel  zu  solcher  Entscheidung  ?  Man 
sollte  meinen,  ja.  Oftmals  wird  durch  Personlichkeiten,  von  denen  man 
bessere  Einsicht  erwarten  sollte,  der  Einwurf  gemacht,  der  Komponist  werde 
sich  schwerlich  all  die  Gedanken  gemacht  haben,  mit  denen  der  Stilkritiker 
bzw.  Analytiker  aufwartet.  Mit  Verlaub:  Die  »Gedanken«  des  Tonschopfers 
»iiber«  sein  Werk  gehen  uns,  sofern  er  sie  nicht  ausgesprochen  oder  nieder- 
geschrieben  hat,  nicht  das  mindeste  an.  Wir  haben  es  einzig  und  allein  mit 
seinem  Werk  zu  tun.  Es  ist  auch  vollkommen  bedeutungslos,  sich  zu  fragen, 
was  der  einzelne  Komponist  wohl  zu  dem  sagen  wiirde,  was  der  Musik- 


*)  »Beethoven,  Personlichkeit,  Leben  und  Schaffen«,  Berlin  1920. 
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wissenschafter  zur  Sache  feststellt.  Zweifellos  wiirde  er  diese  Feststellungen 
in  vielen  —  sicherlich  nicht  in  allen  —  Fallen  nicht  gelten  lassen  wollen. 
Fragt  aber  etwa  ein  Musikhistoriker  beispielsweise  danach,  ob  es  Beethoven 
genehm  ist,  wenn  er  ihn  als  Vollender  der  sogenannten  Mannheimer  Stil- 
richtung  klassifiziert  ?  Das  Werk,  die  Sache  gehen  die  Wissenschaft  an,  und 
beide  verdienen  jedenfalls  eine  sachlichere  (namlich  musikalischere)  Behand- 
lung,  als  sie  sie  bislang  erfahren  haben. 

Wenn  Rembrandt  uns  die  »Nachtwache «  oder  die  »Staalmeesters«  oder  ein 
anderes  seiner  groBen  Gemalde  in  dreifacher  Ausfuhrung,  sagen  wir  als  Ol- 
bild,  in  Wasserfarben  und  als  Radierung  — ■  immer  aber  in  der  gleichen 
GroBe,  mit  Darstellung  der  gleichen  Vorgange  und  mit  mutatis  mutandis 
dem  gleichen  geistigen  Gehalt  —  iibermacht  hatte;  ja,  wenn  die  drei  Fas- 
sungen  sich  auch  nur  durch  — >  nachweisbare !  — ■  Anwendung  bzw.  Aus- 
lassung  einer  einzigen  bestimmten  Farbe  oder  Farbmischung  unterscheiden 
wiirden,  ware  sicherlich  eine  ganze  Sonderliteratur  uber  diesen  einen  Fail 
entstanden,  und  der  jiingste  Kunstschiiler  wiiBte  ganz  genau  Bescheid,  worin 
der  betreffende  Unterschied  zu  suchen  und  wie  er  zu  bewerten  ware.  Mit 
Beethovens  drei  »Leonoren«-Ouvertiiren  verha.lt  es  sich  nun  aber  wirklich  so. 
Wer  von  allen  Musikern  weiB  um  das  Wesen  dieses  Falles  ?  Die  geschwollenen 
Phrasen  und  poetisierenden  Ausdeutungen,  die  in  der  Regel  nur  einem  will- 
kiirlichen  Hineingeheimnissen  gleichkommen,  sind  eines  Beethoven  un- 
wiirdig.  Dabei  ist  die  Sache  in  vielen  Punkten  furchtbar  einfach.  Kummern 
wir  uns  —  beliebig  — -erst  einmal  um  die  »Farben«,  wie  Beethoven  sie  in  den 
Ouvertiiren  aufzutragen  fiir  gut  befand.  Wir  werden  wichtige,  entscheidende 
Unterschiede  entdecken.  Wer  auch  nur  eine  leise  Ahnung  von  Beethovens 
Wesensart  hat,  wird  nicht  behaupten  wollen,  daB  diese  Unterschiede  nicht 
vom  Komponisten  beabsichtigt  oder  gar  daB  sie  bedeutungslos  seien. 
Die  erste  »Leonoren«-Ouvertu.re*)  weist  die  iibliche  (achtfache)  Holzblaser- 
besetzung  mit  B-Klarinetten  auf,  je  zwei  C-  bzw.  Es-H6rner,  zwei  C-Trom- 
peten,  Pauken  in  C  und  G  und  die  iiblichen  Streicher.  Die  Unterschiede  bei 
II  und  III  beruhen  erstens  in  der  Heranziehung  von  drei  Posaunen  und 
zweitens  darin,  daB  die  Klarinetten  nicht  mehr  in  B,  sondern  in  C  stehen 
und  auch  die  Horner  eine  Umstimmung  erfahren:  bei  I  in  C  und  Es,  bei 
II  in  Es  und  C  und  bei  III  in  C  und  E.  Wir  wollen  uns  nicht  ohne  weiteres 
zu  dem  SchluB  verleiten  lassen,  daB  rein  »praktische  «  Griinde  Beethoven  ver- 
anlaBt  hatten,  Klarinetten  anderer  Stimmung  zu  wahlen.  Nicht  als  ob  prak- 
tische  Gesichtspunkte  fiir  ihn  nicht  in  Betracht  kamen.  Sie  sind  jedoch  — 
und  das  lehrt  gerade  dieses  Beispiel  — nicht  das  Primare.  Die  von  den 
Klarinetten  im  10.  bzw.  9.  Takt  intonierte  Melodie  hatte  bereits  eher  B- 
als  C-Klarinetten  beansprucht.  Der  andere  SchluB  liegt  vielmehr  nahe,  daB 
es  dem  Komponisten  um  Gewinnung  einer  neuen  Klangfarbe  zu  tun  war. 


)  Im  folgenden  wird  diese  nur  noch  mit  I,  die  beiden  anderen  mit  II  bzw.  III  bezeichnet. 
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An  Stelle  der  lieblich-weichen  B-Klarinette  ist  die  ungleich  hartere,  scharfere 
C-Klarinette  getreten.*)  Die  Werke  II  und  III  haben  dadurch  also  einen  im 
Vergleich  zum  Kolorit  von  I  wesentlich  kraftigeren  Farbstrich  gewonnen. 
Wenn  wir  nach  dem  Grunde  der  Umstimmung  der  Horner  forschen,  liegt 
auch  dieser  nicht  ohne  weiteres  zutage.  In  II  ist  ja  die  Stimmung  gegeniiber 
derjenigen  von  I  lediglich  vertauscht.  Erstes  und  zweites  Horn  stehen  bei  I 
in  C,  drittes  und  viertes  in  Es.  Bei  II  ist  es  genau  umgekehrt.  Die  ganz  Klugen 
schlieBen  prompt  auf  Willkiir  des  Komponisten  oder  auf  »Zufall «.  Jener  Be- 
griff  schaltet  jedoch  bei  einem  Beethoven  aus,  diesen  kennt  die  Wissenschaft 
iiberhaupt  nicht.  Es  scheint  Beethoven  hier  darum  zu  tun  zu  sein,  daB  die 
im  einleitenden  Adagio**)  teilweise  recht  melodisch - diatonisch  (ja  chro- 
matisch!)  gefiihrten  Es-H6rner  schon  rein  auBerlich  die  Oberstimme  haben, 
wahrend  die  baBmaBig  stiitzenden  bzw.  die  fiillenden  Horner,  namlich  die 
in  C,  der  Unterstimme  zugewiesen  werden:  ihre  C-Stimmung  ware  fiirT.  ioff. 
durchaus  ungeeignet  gewesen.  Die  einschneidendere  Veranderung  der  Horn- 
stimmung  geschieht  in  III  im  Vergleich  zu  II.  Hier  treten  die  C-H6rner 
wieder  an  dieselbe  Stelle  wie  in  I,  dafiir  bekommen  drittes  und  viertes  Horn 
die  E-Stimmung.  Beethoven  verzichtet  in  III  auf  die  differenzierte  melodische 
Verwendung  des  ersten  Hornerpaares,  wie  sie  in  II  stattfindet.***)  AuBer- 
dem  ist  die  Stimmung  des  dritten  und  vierten  Hornes  in  III  offenkundig 
wegen  der  dadurch  gewonnenen  Moglichkeit  ausgiebiger  Verwendung  der 
Naturtone  gewahlt.  Mithin  wendet  Beethoven  die  Hornstimmung  in  III 
unter  dem  Gesichtspunkt  groBerer  melodischer  Einfachheit  und  moglichst 
leichter  technischer  Bewaitigung  an.  Praktische  und  ideelle  Beweggriinde 
verbinden  sich.  Schon  hier  wird  aber  von  II  zu  III  der  Zug  ins  Unkomplizierte, 
Einfache  und  damit  ins  Lapidare  unverkennbar.f) 

Das  Fehlen  der  Posaunen  in  I  deutet  natiirlich  ohne  weiteres  auf  Beethovens 
im  Vergleich  zu  II  und  III  beschrankteres  Programm.  Es  erweist  uns  zu- 
gleich  zur  Evidenz,  daB  der  in  jeder  Beziehung  schlichtere  Charakter  von  I 
in  des  Komponisten  Absicht  lag,  daB  er  anfanglich  gar  nicht  mehr  geben 
wollte.  Andererseits  hatte  Beethoven  die  drei  klanglich  ungemein  bedeutungs- 
vollen  Instrumente  in  II  und  III  nicht  hineingezogen,  wenn  ihr  musikalischer 
Inhalt  es  nicht  erheischt  hatte,  d.  h.  derjenige  Inhalt,  dem  er  nunmehr  durch 
die  Ouvertiiren  Ausdruck  zu  leihen  sich  gedrangt  fiihlte.  Der  einzige  charak- 
teristische  Unterschied  in  der  Anwendung  der  Posaunen  im  Adagio  von  II 
und  III  liegt  nun  darin,  daB  Beethoven  in  III  die  wichtige  Florestan-Melodie 

»)  Vielleicht  ist  hier  die  Erinnerung  an  Marx'  Ausdruck  »leichter,  weiblicher  Schritt«  am  Platze  (s.  o.), 

den  er  zur  Charakterisierung  von  I  anwendet.  Wenn  auf  seine  schlechterdings  unbeweisbare  Erklarung  das 

Wort  paBt:  oGefuhl  ist  alles«,  so  mag  im  Gegensatz  dazu  mit  obiger  Ausfuhrung  dem  exakt  Nachweisbaren 

und  darum  wissenschaftlich  allein  Brauchbaren  die  Ehre  gegeben  sein. 

**)  Dieses  steht  hier  der  auBerlichen  Beschrankung  wegen  allein  zur  Erorterung. 

***)  Vgl.  II,  T.  10  ff.,  mit  den  entsprechenden  T.  9  ff .  in  III. 

t)  So  wichtig  die  Frage  der  Hornstimmung  fur  die  Musikwissenschaft  zur  Erkenntnis  des  Kunstwerkes 
ist,  so  gering  sind  die  unmittelbaren  praktischen  Folgen  dieser  Erkenntnis  fur  die  zeitgenossische  Musik- 
ubung,  welche  im  allgemeinen  nur  das  Ventilhorn  in  F  kennt. 
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durch  die  Alt-  und  Tenorposaune  untermalen  laBt.  Diese  Untermalung  findet 
in  II  durch  das  zweite  Horn  (T.  io/ii)  bzw.  durch  beide  Horner  (T.  14/15) 
statt,  hat  aber  eine  ganz  andere  Wirkung,  weil  erstens  das  erste  Horn 
(T.  10  ff.)  stark  melodisch  verwendet  ist,  zweitens  die  betreffende  harmonische 
Untermalung  rhythmisiert  ist  und  drittens  der  weich-melodische  Hornklang  in  II 
dem  weihevollen  Klangcharakter  der  Posaune  in  III  gegeniibertritt.  Also  auch 
hier  von  II  zu  III  eine  Steigerung  ins  Einfachere,  Machtige,  Erhabene. 
Die  Behandlung  der  Trompeten  und  Pauken*)  weist  in  der  Einleitung  nur 
einen  wesentlichen  Unterschied  bei  II  und  III  auf.  Bei  II  eroffnen  sie  in 
energischen  Rhythmen  das  Ganze  und  werden  darin  von  den  Hornern  unter- 
stiitzt.  In  III  bringen  sie  lediglich  einen  kurzen  fortissimo-Akzent,  und  auch 
die  Horner  beschranken  sich  auf  eine  wesentlich  bescheidenere  Rolle.  Die 
Wirkung  ist  folgende:  Der  Unisono-Gang  des  iibrigen  Orchesters  wird  in  II 
durch  Trompeten,  Horner  und  Pauken  stark  verwischt,  in  III  wird  er  plastisch 
herausgemeiBelt.  Das  ist  nicht  etwa  lediglich  eine  technische,  es  ist  eine 
durchaus  geistige  Frage.  Trotz  der  quantitativ  schwacheren  Besetzung 
spricht  in  III  der  musikalische  Gedanke  eine  ungleich  beredtere  Sprache  als 
in  II.  Er  wirkt  klarer,  scharfer,  eindringlicher  und  daher  machtvoller. 
Auf  alle  Einzelheiten  einzugehen  diirfte  in  dieser  grundsatzlichen  Studie 
nicht  erforderlich  sein.  Was  die  Instrumentierung  betrifft,  sei  nur  noch  auf 
weniges  Wichtige  verwiesen.  Alles  ist  in  III  klarer  gestaltet  als  in  II.  In 
III  tritt  das  ganze  beteiligte  Orchester  in  den  ersten  fiinf  Takten  in  den 
Dienst  jenes  Gedankens.  In  II  zerfallt  es  in  je  eine  Blasergruppe  einschlieB- 
lich  der  Pauken  und  den  Streichkorper.  Dieser  sagt  gedanklich  etwas  anderes 
als  jene,  welche  die  Streicherlinie  (T.  3  ff.  in  II)  zerreiBt.  Das  entspricht 
natiirlich  der  kompositorischen  Idee.  Ist  ja  doch  der  musikalische  Gedanke, 
wie  die  Streicher  ihn  intonieren,  selbst  in  zwei  Teile  gespalten.  Man  kann  das 
mit  Ausdriicken  wie  »dramatisch«,  »impressionistisch «,  »rezitativisch «  be- 
zeichnen.  Das  Wesentliche  liegt  uns  in  der  Erkenntnis,  daB  Form  und  Inhalt 
sich  decken.  Ein  Werturteil  spielt  nicht  mit  hinein. 

Die  Behandlung  der  Fagotte  ist  lehrreich.  Sie  stimmen  in  beiden  Ouvertiiren 
(T.  10  bzw.  9)  die  Florestan-Melodie  an.  In  II  blasen  sie  noch  im  vorher- 
gehenden  Takt.  In  III  iibernehmen  die  Bratschen  die  Rolle,  die  das  erste 
Fagott  in  II  innehatte,  und  beide  Fagotte  pausieren  in  dem  dem  wichtigen 
Takt  des  Themaeinsatzes  vorausgehenden  Takte.  Auch  hier  ist  die  Wirkung 
wieder  die  der  klareren  Herausschalung  des  musikalischen  Gedankengehaltes. 
Die  Florestan-Melodie  selbst  hat  in  II  anfangs  den  Charakter  eines  aus- 
gesprochenen  Blasersolos.  In  III  wird  sie  jedoch  durchweg  vom  Streich- 
korper warm  untermalt.  Sie  wird  um  einen  »Effekt«  armer.  Sie  gewinnt  aber 
dadurch  ihrerseits  an  GroBe  und  Klarheit.  Sie  ist  ferner  ein  getreueres  Zitat 
der  Melodie,  wie  Florestan  sie  in  der  Oper  singt,  als  ihre  Vorgangerin  in  II. 


*)  Die  Trompeten  sind  in  I  ausschliefilich  mit  primitivsten  Naturtonen  bedacht. 
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Diese  fiigt  einen  vollen  Takt  (T.  13)  ein,  der  sehr  feine  Ziige  aufweist,  den 
Beethoven  in  III  aber  gleichwohl  der  erstrebten  schlichten  Klarheit  opfert. 
Damit  kommen  wir,  ohne  uns  auf  weitere  Einzelheiten  der  Instrumentierung 
einzulassen,  zur  Fortspinnung  des  melodischen  Gedankenfadens  im  be- 
sonderen.  Um  es  gleich  von  vornherein  zu  sagen:  wir  finden  alle  bisherige 
Erkenntnis  bestatigt.  Es  geniigt  nicht,  festzustellen,  was  jedes  Kind  rein 
rechnerisch  nachzuzahlen  vermag  —  daB  namlich  das  Adagio  von  II  ganz 
bedeutend  langer  ist  als  die  Einleitung  von  III.  Man  pflegt  schlieBlich  auch  die 
von  Rembrandt  bemalte  Leinwand,  wenn  man  des  betreffenden  Bildes  Wesen 
zu  ergriinden  sich  bemiiht,  nicht  nach  Quadratzentimetern  abzuschatzen. 
Wenn  man  in  neuerer  Zeit  wiederholt  die  Meinung  aussprechen  hort,  die 
zweite  »Leonoren«-Ouvertiire  sei  ungleich  feiner  als  die  »groBe  dritte«;  wenn 
zahlreiche  Dirigenten  nach  diesem  Rezept  handeln,  erklart  sich  das  un- 
gezwungen  daraus,  daB  man  die  zweite  lange  Zeit  ungebiihrlich  vernach- 
lassigte  und  die  dritte  —  wie  viele  andere  Beethoven- Werke  auch  —  durch 
allzu  haufige  Auffiihrung  zum  Paradestiick  degradierte.  Andererseits  weist 
II  tatsachlich,  wie  wir  auch  weiterhin  erkennen  werden,  zahlreiche  sehr 
feine  Detailziige  auf.  Ihre  Partitur  ist  eine  Fundgrube  erlesenster  und  pein- 
lichst  abgewogenerSchonheiten.  Ihr  fehlt  aber,  was  noch  naher  nachzuweisen 
sein  wird,  der  groBe  Zug,  wie  er  der  III  in  erheblichem  MaBe  eigen  ist  und  sie 
zu  einem  Monumentalwerk  stempelt,  deren  selbst  Beethoven  nur  wenige  in 
ahnlicher  Art  schuf.  In  II  aber  wird  die  Detailarbeit  sogar  fast  zur  Manier. 
Es  geniigt  nicht,  mit  philologischer  Akribie  nachzupriifen,  welche  Phrasen 
der  II  Beethoven  in  III  »gestrichen«  hat.  Diese  Methode  ist  unkiinstlerisch 
und  trifft  das  Wesen  des  geistigen  Vorganges  nicht.  Beethoven  ist  kein 
Musikmacher,  der  eine  Arbeit  zusammenstreicht,  um  eine  »bessere«  daraus 
zu  machen.  Er  schafft  organisch.  Sehen  wir  erst  einmal  von  III  ganz  ab. 
Uns  sagt  II  an  sich  und  durch  sich  schon  genug.  Wir  beriihrten  den  Anfang 
des  Werkes  bereits  kurz.  Er  allein  ist  schon  fiir  den  ganzen  kompositorischen 
Vorgang  typisch.  Der  musikalische  Gedanke  reiBt  ab,  um  im  nachsten  Takt 
aufs  neue  zu  beginnen.  Es  ist,  als  ob  eine  Phantasie  anfinge.  Man  gewinnt 
fast  den  Eindruck  einer  Improvisation.  Genial.  Geistreich.  Auf  alle  Falle: 
ein  zweimal  Sagen.  Der  gleiche  Vorgang  findet  T.  16  ff.  statt.  Ein  deutliches, 
gewolltes,  eigensinniges  Wiederholen.  Nicht  anders  T.  20  ff.,  nur  noch  krasser, 
weil  die  Wiederholung  tongetreu  —  in  der  erste  Flote  —  ist.  Zur  Manier  wird 
dieses  Verfahren  alsdann  in  T.  25  ff.,  wo  kaum  ein  Gedanke  erklingt,  ohne 
echomaBig  wiederholt  zu  werden.  Der  Vierundsechzigstel-Schauer  T.  36  laBt 
natiirlich  auch  zweimal  das  Orchester  in  seinen  Grundfesten  erbeben.  Diese 
Methode  erfahrt  T.  51  ff.  alsdann  ihre  nachdruckliche  SchluBbekraftigung.  Es 
mag  genugen,  auf  die  grundsatzliche  Anderung  dieser  Methode  in  III  hin- 
zuweisen,  wo  Beethoven  diese  Wiederholungen  aber  eben  nicht  einfach 
streicht,  sondern  aus  dem  Vollen  heraus  ein  Neues  schafft.  Das  Minuziose 
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weichtdem  GroBziigigen,  wie  ein  kurzer  Vergleich  beispielsweise  des  Holzblaser- 
Gehiipfes  (II,  T.  43  ff.)  mit  der  weitatmigen  Melodie  III,  T.  31  ff.  klar  erweist. 
Einige  melodische  Einzelheiten  bestatigen  die  bereits  gewonnenen  Erkennt- 
nisse.  II  T.  55/56  entspricht  III  T.  36.  Der  musikalische  Einfall  ist  in  II  zweifel- 
los  origineller.  Er  erlaubt  jedoch  einen  Einwand.  Es  ist  in  bestimmtem 
Sinne  eine  Spur  Augenmusik  dabei.  Die  verminderte  Terz  H — des  ist  fur  ein 
unbefangenes  Ohr  in  diesem  Zusammenhang  nicht  ohne  weiteres  als  solche 
faBbar.  Nach  dem  vorhergehenden  harmonischen  Gedankengang  kann  mati 
ebensogut  die  groBe  Sekunde  H  —  cis  horen.  Diese  aber  ware  sinnlos.  Es  ist 
theoretisch  eine  gute  Idee,  das  den  Hauptgedanken  des  Allegro  beginnende  c 
dadurch  gleichsam  herbeizuzwingen,  daB  es  durch  seine  kleine  Unter-  bzw. 
kleine  Obersekunde  vorbereitet  wird.  Uns  Wissende  bereiten  die  drei  ominosen 
Tone  ein  pikantes  Wohlbehagen  — gewiB.  Den  Unbefangenen  miissen  sie 
jedoch  irritieren.  Wie  anders  gibt  III  denselben  Gedanken  durch  ebenfalls 
drei  Tone  wieder.  Hier  ist  alles  bliihendes  Leben,  unmittelbare  Empfindung. 
Dabei  einfach  — freilich  — und  weniger  originell.  Weniger  geistreich.  Wer 
den  Takt  III  36  als  simpel  tadelt,  vergegenwartige  sich,  daB  die  Musik  im 
Gegensatz  zu  den  bildenden  Kiinsten  kein  Sein,  sondern  ein  Geschehen,  ein 
standiges  FlieBen,  ein  Werden  zum  Inhalt  hat.  Keine  Note,  kein  Takt  soli 
und  kann  als  solcher  wirken,  sondern  nur  im  Zusammenhang.  Dieser  Takt 
aber  ist  durch  das,  was  vorhergeht,  und  das,  was  ihm  folgt,  auf  eine  derartig 
hohe  Plattform  des  Geschehens  gehoben,  daB  er  mit  seinen  drei  nur  von 
Kontrabassen  und  Violoncelli  wiedergegebenen  Tonen  zu  dem  Wirkungs- 
vollsten  gehort,  was  Beethoven  geschrieben  hat. 

Diese  drei  Tone  bergen  die  funktionelle  Bedeutung  des  Adagio  in  nuce.  Was 
sie  im  kleinen  bewirken,  das  erreicht  die  ganze  Einleitung  im  groBen.  Beet- 
hoven hat  gerade  bei  dieser  Ouvertiire,  um  die  er  sich  so  intensiv  miihte,  mit 
der  Einleitung  gewiB  nicht  nur  eine  Aneinanderreihung  schoner  Melodien 
und  gefalliger  Gedanken  — just  zur  Unterhaltung  — geben  wollen.  Er  will 
vielmehr  den  Horer  auf  das  groBe  tonende  Ereignis  des  Allegro  vorbereiten. 
Und  er  will  das  sowohl  in  I  wie  in  II  und  in  III.  In  I  wendet  er  in  den  un- 
mittelbar  tiberleitenden  Takten  freilich  eine  grundsatzlich  andere  Methode 
an.  Nach  dem  Rezept  J=J  laBt  er  die  rhythmische  Bewegung  der  Einleitung 
in  den  ersten  Takten  des  mit  Allegro  bezeichneten  Teiles  weiterspielen,  um 
das  eigentliche  Allegrothema  iiberhaupt  erst  im  17.  Takte  des  Hauptsatzes 
beim  Schopfe  zu  fassen.  In  Wirklichkeit  beginnt  das  Allegro  eben  erst  T.  58 
der  Ouvertiire.  Die  Vermittlung  ist  mehr  fiirs  Auge  denn  fiirs  Ohr  da,  und 
die  ganze  vorbereitende  Wirkung  der  Einleitung  verpufft  harmonisch,  weil 
vor  Beginn  des  Hauptgedankens  ein  SchluB  auf  der  Tonika  erfolgt.  Die  Idee 
ist  dieselbe  wie  bei  II  und  III.  Sie  ist  jedoch  nicht  restlos  in  klingendes  Leben 
umgesetzt.  Hier  liegt  eine  bedeutsame  Minderwertigkeit  von  I  gegeniiber  II 
und  III.  Hier,  und  nicht  im  Unterschied  des  »leichten,  weiblichen  Schrittes« 
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zur  »Adlergleichheit«!*)  Deshalb  hat  aber  das  Andante  von  I  doch  dieselbe 
funktionelle  Bedeutung  wie  die  Adagiosatze  von  II  und  III.  Um  die  Verwirk- 
lichung  der  Beethovenschen  Idee  klarzulegen,  beginnen  wir  am  besten  mit 
III,  wo  sie  am  vollkommensten  geschieht. 

Die  Geschichte  der  unmittelbar  iiberleitenden  Takte  kann  zugleich  als  Ge- 
schichte  der  drei  Einleitungen  bezeichnet  werden.  In  III  erfullt  T.  36  seine 
Aufgabe  restlos.  In  III  erfullt  auch  die  Einleitung  ihre  Aufgabe  restlos.  Sie 
ist  — harmonisch  betrachtet  (und  die  Harmonik  ist  ihr  Lebensnerv!)  — eine 
einzige  riesige  Dominante,  die  schlieBlich  die  ausgiebige  (!)  Tonika  des 
Allegrobeginnes  herbeifuhrt.  Eine  Frage  von  groBartigem  Pathos,  der  eine 
Antwort  (im  Allegro)  folgt,  die  nicht  minder  gewichtig  ist.  Das  unisone  G 
des  Beginnes  ist  gleichsam  das  Programm.  Und  dieses  Programm  wird  bis 
zur  letzten  Folgerung  erfullt.  Keine  Funktion  tritt  in  diesem  Adagio  auf,  die 
nicht  dominantische  (bzw.  voriibergehend  subdominantische)  Bedeutung 
beanspruchte.  So  erzwingt  eine  Dominante  die  andere,  und  die  Tonika 
(C-dur)  wird  peinlichst  gemieden.  Viele  Klange  gewinnen  zwar  tonikale  Be- 
deutung, aber  nur,  um  sie  sofort  mit  der  dominantischen  zu  vertauschen. 
Die  Tonika  aber  der  Ouverture  selbst  laBt  sich  nicht  bannen,  ehe  ihre  Zeit  — 
zu  Beginn  des  Hauptsatzes  — erfullt  ist. 

Eine  nahezu  gleiche  harmonische  Konsequenz  waltet  in  II.  Nur  leichte 
Schatten  truben  sie.  Es  ist  bezeichnend,  daB  diese  kleinen  Schonheitsfehler 
mit  anderen  geringfiigigen  Mangeln  ursachlich  zusammenhangen.  Der  abrupt 
unterbrochene  Anfang  bedingt  bei  II  in  T.  2  ein  Ausruhen  auf  einer  Harmonie, 
die  das  unbefangene  Ohr  als  C-dur-Tonika  ( !)  in  Sextakkordlage  hort  (das 
ominose,  bereits  in  anderem  Zusammenhange  geriigte  G  der  Blechblaser  und 
Pauken,  welches  in  III  wegfallt,  bedingt  zwar  nicht,  aber  verstarkt  diesen 
Eindruck) .  Die  Wiederholung  macht  die  Sache  auch  nicht  besser.  Im  ubrigen 
ist  Beethoven  aber  auch  hier  bestrebt,  die  Tonika  zu  meiden,  um  ihr  ihre 
ganze  Wirkung  fur  den  Allegrobeginn  aufzusparen.  Durch  den  eben  be- 
schriebenen  Anfang  erschwert  der  Komponist  sich  seine  Aufgabe  selbst. 
Durch  die  minutiose  Klein-  und  Feinarbeit,  sowie  auch  durch  die  absolute 
Ausdehnung  des  Adagio  ebenso.  Die  Kiirzung  bei  III  hat  demnach  einen 
tieferen  Sinn,  eine  innere,  geistige  Bedeutung. 

Und  nun  zu  I.  Das  einleitende  Andante  hat  genau  denselben  Sinn  wie  in  II 
und  III.  Das  Streben,  die  Tonika  zu  meiden,  ist  vollig  offenkundig.  Es  ist 
in  der  Literatur  nirgendwo  genugsam  beachtet,  daB  auch  I  mit  einem  unisonen 
G  beginnt.  Das  ist  kein  Zufall.  Dieser  Ton  hat  Bedeutung,  Geist,  Inhalt 
und — Zweck.  Er  ist  auch  in  I  »programmatisch «.  Er  umfaBt  ein  ganzes 
Kapitel,  und  dieses  Kapitel  ist  allen  drei  »Leonoren«-Ouvertiiren  gleicher- 
maBen  eigen.  Das  mogen  sich  diejenigen  gesagt  sein  lassen,  die  keine  inneren 
Beziehungen  zwischen  I  einerseits  und  II  und  III  andererseits  entdecken 


*)  Marx,  a.  a.  O.,  S.  337  bzw.  358. 
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konnen.  Das  von  diesem  Tone  angekiindigte  Programm  wird  jedoch  in  I  nicht 
strikt  durchgefiihrt.  Schon  imp.Takt  schleicht  sich  eine  verraterische  (wenn 
auch  durchgehende)  Tonika  (C-dur)  ein,  die  jedoch  nicht  so  gefahrlich  ist 
wie  die  eben  besprochene  in  II,  weil  diese  auf  die  Thesis  fallt,  wahrend  hier 
nur  der  zweite  Schwerpunkt  des  Taktes  von  der  Tonika  in  Anspruch  ge- 
nommen  wird.  Schwerer  wiegt  die  in  T.  27  ff.  stattfindende  Abirrung  vom 
»Programm«.  Hier  haben  wir  die  Melodie,  uber  die  alle  Erlauterer  alten  Stils 
so  viele  bewundernde  Worte  auBern  und  die  der  alte  Beethoven  innerlich  ver- 
wiinscht  haben  mag,  weil  sie  es  ist,  die  ihm  den  Strich  durch  die  Rechnung 
macht.  Noch  kein  eigentliches  Loch.  Schwebt  sie  ja  doch  uber  dem  Moll- 
Dreiklang  der  Tonika  hin.  Aber  einen  betrachtlichen  Teil  der  Wirkung,  die 
T.  58  auslosen  soli,  verschlingt  sie  dennoch.  Und  sie  ist  schlimmer  als  der 
Lapsus  zu  Beginn  von  II.  Erstens  ist  sie  dem  kritischen  Punkt  (T.  58)  naher 
geriickt,  und  zweitens  ist  sie  viel  anspruchsvoller  als  die  eine  verlassene 
Tonika  in  II.  Hier  setzte  Beethoven  ein,  als  er  sich  an  die  Komposition  von 
II  machte,  hier  baute  er  weiter,  als  er  III  in  Angriff  nahm. 
Diese  Studie  ist,  wie  gesagt,  grundsatzlicher  Natur.  Sie  gibt  die  Analyse  nicht 
als  Selbstzweck.  Sie  greift  nur  ein  paar  charakteristische  Punkte  heraus  — 
lediglich  zu  Demonstrationszwecken.  Sie  will  dartun:  auf  diese  Weise  ver- 
mag  man  unter  Verzicht  auf  jegliches  gefiihlsverbramte  Geschwatz  mit  aus- 
schlieBlich  musikalischen  Mitteln  einem  musikalischen  Kunstwerk  beizu- 
kommen.  Es  handelt  sich  ums  Prinzip.  Das  kann  gut  sein,  selbst  wenn  die 
vorstehende  Erorterung  des  Einzelfalles  anfechtbar  ware.  Und  vor  allem 
eins:  nicht  jedes  von  Beethoven,  Bach,  Mozart  beschriebene  Notenblatt 
schreit  nach  wortreicher  Analyse.  Diese  darf  niemals  Selbstzweck  werden. 
Sie  soli  einzig  in  den  Dienst  der  groBen  allgemeinen  wissenschaftlichen  For- 
schung  treten.  Die  Biographien  brauchen  beileibe  nicht  dicker  zu  werden.  Sie 
sind  schonumfangreichgenug.  Wahrscheinlich  werdendie  Bande  sogar  schmaler, 
wenn  alle  Gef iihlsergiisse  uber  Bord  geworfen  und  durch  rein  sachliche  Erorte- 
rungen  ersetzt  werden.  Sicherlich  vermag  eine  in  wissenschaftlichem  Geiste 
getriebene  Stilkritik  viel  zur  biographischen  Aufhellung  einer  groBen  Musiker- 
personlichkeit  beizutragen. 

PAUL  HINDEMITH 

VON 

ADOLF  WEISSMANN- BERLIN 

Bild  der  komponierenden  deutschen  Jugend:  man  ist  stark  in  Grundsatzen, 
im  allgemeinen  ernst  und  sogar  philosophisch,  mit  fertiger  Asthetik  aus- 
geriistet,  auf  absolute  Originalitat,  also  Anderssein  eingestellt.  Aber  es  fehlt 
gerade  darum  im  Durchschnitt  Wesentliches:  Fahigkeit  zur  Sammlung  ab- 
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seits  des  Betriebes,  der  mit  seinen  fortgesetzten  Auffuhrungsmoglichkeiten 
lockt;  freie  Beweglichkeit  in  der  Handhabung  der  Kunstmittel.  Und  Grund- 
schwache  bleibt:  Feindschaft  gegen  das  Dionysische,  die  Angst  vor  allem, 
was  beschwingt,  blut-  und  glutvoll  ist,  wird  hervorgerufen  eben  durch  Uber- 
treibung  jener  Vorzuge,  die  hier,  als  charakteristisch  vorangestellt,  sich  sofort 
als  dogmatische  Verzerrungen  kennzeichnen.  Hinzuzufiigen  ware  noch,  daB 
eine  immer  wieder  feststellende  und  neue  asthetische  Lehrsatze  verkiindende 
Kritik  an  dieser  Entwicklung  starken  Anteil  hat.  Die  gegenseitige  geistige 
Beeinflussung  von  Produktion  und  Kritik,  die  nie  starker  war  als  jetzt,  ist 
mit  schuld  an  der  allmahlich  wachsenden  Entfernung  der  Musik  vom  Urquell. 
Das  UbermaB  an  Kritik,  immer  bemiiht,  ihre  Unentbehrlichkeit  zu  beweisen, 
muB  von  selbst  zu  solchen  Ubelstanden  fiihren. 

Schreibtischmusik  und  Schreibtischkritik  sind  typische  Merkmale  dieser  Zeit. 
Und  obwohl  gewiB  die  deutsche  Produktion  als  Arbeitsleistung  nicht  nach- 
gelassen  hat,  geht  doch  durch  die  Welt  die  Mar,  die  Kraft  zum  Schaffen  sei 
in  Deutschland  versiegt.  Tatsache  freilich  ist,  daB  der  Wille  zur  Tiefe,  zur 
metaphysischen  Durchdringung  der  Musik  mancherlei  Bedeutendes,  aber 
auch  sehr  viel  Trockenes  hervorbringt.  Wie  lange  andererseits  sich  das  in 
anderen  Landern  Geschaffene,  auBerlich  viel  Blendendere  erhalten  wird,  laBt 
sich  heute  nicht  voraussagen.  Auf  die  groBen  Entwicklungsbogen  kommt  es 
an.  Was  kann  sich  an  weithin  wirkender  Kraft  mit  Strawinskij  messen! 
Durch  ihn  glaubt  man  die  Romantik  endgiiltig  erledigt.  Aber  kann  Stra- 
winskij, selbst  nicht  frei  von  Widerspriichen,  der  Welt  in  demselben  Sinne 
Beispiel  sein  wie  andere,  die  vor  ihm  gelebt  haben !  Kann  er  die  Zukunft  nach 
seiner  Art,  als  wegbahnender  Meister,  formen? 

Das  Dionysische,  das  sich  dem  Romantischen  verkniipft,  mag  viel  verschuldet 
haben.  Rauschmusik  ist  gewiB  nicht  als  Ziel  wiinschenswert.  Alle  Stufen 
materialistischer  Musik  entspringen  solcher  Schwelgerei.  Den  Rausch  aber 
als  Mittel  zu  hoherem  Ziel  ausschalten  wollen,  heiBt  auch  das  hemmen,  was 
der  Kunst  als  zeugendes  Element  unentbehrlich  ist:  Inspiration. 
Es  ist  nun  leider  nicht  zu  bestreiten,  daB  Inspiration  nur  in  ganz  wenigen 
musikschaffenden  Individuen  noch  tatig  ist.  Sie,  die  den  eigentlich  schopfe- 
rischen  Menschen  ausmacht,  ist  immer  mehr  vor  dem  Willen,  das  Dagewesene 
zu  meiden,  zuriickgewichen.  Das  UnterbewuBte,  das  Traumhafte  ist  von  un- 
ablassig  wirkendem  BewuBtsein  bedroht.  Der  Ausgleich  zwischen  beiden  hat 
zu  bestehen  aufgehort:  die  Synthese  von  Geist  und  Sinnlichkeit,  die  sich  auf 
immer  hoherer  Stufe  zu  vollziehen  hatte,  ist  offenbar  gehemmt;  kiinstliche 
Primitivitat  wird  als  Ersatz  fur  die  echte,  exotisches  Volkstum  als  Ersatz  fiir 
heimisches  angenommen  und  verwandt. 

Und  doch  hat  sich  daraus  eine  in  ihren  Gipfeln  bezaubernde  Kunst  da  ergeben, 
wo  letzte  Feinkultur  sich  bemiihte,  auch  das  Kiinstliche  als  Substanz  fiir 
neue  »sonorites«  fruchtbar  zu  machen.  Das  ist  fiir  die  franzosische  Musik  um 
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1900  typisch  und  auch  heute,  im  Zeitalter  Strawinskijs,  im  wesentlichen 
noch  giiltig. 

Die  deutsche  Musik,  will  sie  selbstandig  und  eigen  bleiben,  hat  einen  anderen 
und  sehr  viel  weiteren  Weg  zu  gehen.  Mit  Gewalt  streift  sie  das  Akademische 
ab  und  zwingt  sich  zu  jenem  linearen  Kontrapunkt,  den  die  Theorie  als  fiir 
Bach  alleinseligmachend  entdeckt  hat.  Zweifellos  der  geradeste  Weg  zur  Reini- 
gung  der  Musik;  nur  muB  er  von  einem  Phantasievollen  beschritten  werden. 
Das  Lineare,  als  Programm  verfochten,  tritt  sofort  in  Gegensatz  zu  der  freien 
Bewegung  unabhangiger  Stimmen,  die  es  sein  will.  Mit  der  Auflosung  der 
Tonalitat,  mit  der  Ablehnung  der  Kadenz  will  es  die  Fesseln  abgeworfen 
haben.  Aber  dies  allein  kann  nicht  entscheidend  sein. 

Absolute  Musik  muB  unfruchtbar  werden,  wenn  sie  nicht  durch  einen  schopfe- 
rischen  Klangsinn  und  durch  einen  menschlichen  Untergrund  genahrt  wird. 
Raschheit  der  Produktion,  wie  sie  an  einigen  Jiingeren  auffallt,  ware  an  und 
fiir  sich  nicht  Beweis  fiir  die  Fruchtbarkeit  der  Phantasie.  Es  gibt  auch  eine 
Methode  des  linearen  Kontrapunkts.  Wer  ihr  verfallt,  wird  Pedant  mit  um- 
gekehrten  Vorzeichen. 

Das  Urteil  aber  uber  den  schopferischen  Wert  des  Geschaffenen:  Unterschei- 
dungsvermogen  fiir  das  in  Freiheit  oder  nach  Methode  Erzeugte  wird  nur  durch 
eine  mit  der  Erkenntnis  des  Methodischen  ausgeriistete  Intuition  gegeben. 
Niemals  war  der  Kampf  gegen  Schreibtischmusik  und  -kritik  notwendiger  als 
heute.  Die  Zukunft  der  deutschen  Musik  hangt  geradezu  davon  ab. 

*      *  * 

Dies  muBte  vorausgeschickt  werden.  Es  ist  der  Hintergrund  fiir  die  schopfe- 
rische  Personlichkeit.  Hintergrund  und  Schauplatz. 

Wenn  Paul  Hindemith  diesem  Kapitel  den  Namen  gibt,  so  geschieht  es  darum, 
weil  er  der  einzige  unter  den  jungen  Deutschen  ist,  der  sich  von  Natur  durch 
ein  Dogma  nicht  fesseln  laBt.  Seine  Phantasie  ist  frei  und  duldet  keinen 
Zwang.  Er  hat  den  Trieb,  die  Verbindung  der  Volks-  und  Hohenkunst  zu 
schaffen.  Ohne  irgend  etwas  von  den  Eroberungen  der  neuen  Musik  auf zugeben, 
verlaBt  er  doch  den  Urboden  nicht.  Das  ist  seine  Starke.  Das  ist  die  neue 
Richtung,  zu  der  er  sich  bekennt. 

Hindemith  ist  der  Typ  des  unbiirgerlichen  Menschen.  Da  er  iiberdies  im 
Siiden  Deutschlands  geboren  ist,  hat  er  mehr  Musikantisches  in  sich  als  der 
deutsche  Durchschnittsmusiker.  Man  sieht  ihn  als  Geiger,  Bratschisten  und 
an  irgendeinem  Schlaginstrument  sich  die  ersten  Sporen  verdienen;  auch  in 
den  Tanzlokalen  gibt  er  den  Ton  an.  Als  Kind  dieser  Zeit  aber  hat  er  eine 
gesunde  Pietatlosigkeit  in  sich,  keine  Spur  von  Sentimentalitat,  auch  Ab- 
neigung  gegen  die  Methode.  Wenn  der  Mensch  und  der  Musiker  nie  vonein- 
ander  zu  trennen  sind,  so  darf  man  von  Hindemith  behaupten,  daB  Mensch 
und  Musiker  in  ihm  den  Drang  haben  sich  auszuleben.  Es  ist  etwas  von  dem 
Kabarettisten  in  ihm.  Er  hat  bei  dem  Kammermusikfest  in  Donaueschingen, 
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wo  ein  deutscher  Fiirst  alljahrlich  eine  Schau  iiber  die  junge  Produktion  ver- 
anstaltet,  mit  seinem  cellospielenden  Bruder  tolle  Streiche  veriibt,  wahrend 
die  reprasentativen  Gaste  nebenan  wiirdig  und  festlich  tafelten.  Im  Hollen- 
spektakel  fiihlt  er  sich  wohl.  Man  wird  fragen,  ob  sich  das  mit  dem  Ethos 
vertragt,  das  der  deutsche  Musiker  von  sich  riihmt.  Aber  Hindemith  tragt  es 
in  sich,  man  spiirt  es  in  seinem  Gesicht,  man  fiihlt  es  in  seiner  Musik.  Er 
ist  im  letzten  Grunde  ernst,  ohne  seine  Stirn  in  Falten  zu  ziehen.  Dadurch 
unterscheidet  er  sich  von  der  Schar  junger  Musiker,  die  das  Moderne  als 
Methode,  ohne  Freiheit  ausiiben. 

Man  muB  den  jungen  Hindemith  mitten  im  Karneval  des  Lebens  packen, 
um  den  neuen  Musikertyp  zu  fassen,  der  sich  in  Deutschland  bildet.  Darin, 
daB  er  das  Chaos  der  modernen  Welt,  das  Zusammenklingen  wirtschaftlichen 
und  geistigen  Getriebes  als  Anregung  fiir  sein  Schaffen  empfindet,  nahert  er 
sich  Strawinskij.  Auch  zu  Hindemith  spricht  der  Rhythmus  des  Lebens  so 
eindringlich,  daB  er  sich  in  Musik  ubertragt.  Die  Riicksichtslosigkeit  dieses 
Lebens  tragt  dazu  bei,  ihn  von  der  deutschen  Erbschaft  an  Romantik  zu  ent- 
lasten.  Die  alte  Welt,  das  fiihlt  er,  ist  zusammengestiirzt.  Eine  neue  ist  zu 
erbauen.  Aber  nicht  dies  allein  bildet  den  Typus  Hindemith.  Charakter  und 
Schicksal  des  deutschen  Volkes  tragen  dazu  bei,  ihm  eine  besondere  Grund- 
farbe  zu  geben.  Es  ist  nicht  nur  Heiterkeit  und  Sorglosigkeit,  die  durch  den 
Menschen  und  den  Musiker  Hindemith  klingt. 

*      *  * 

Das  Werk,  das  seinen  Namen  zum  ersten  Male  bekannt  machte,  ist  sein 
Streichquartett  op.  16,  C-dur.  Es  zeigt  auch  die  unverkennbare  Physiognomie 
eines  Menschen,  der  mit  freigewordener  Hand  eine  freie  Phantasie  betatigt. 
Hier  auf  dem  Gebiete,  wo  der  Akademismus  Triumphe  feiert  und  die  ziellose 
Polyphonie  Regers  oft  nur  das  Auge  befriedigte,  wagt  es  jemand,  rein  zu  musi- 
zieren,  ohne  Problemen  nachzuhangen.  Schonberg  hatte,  in  dem  Gefiihl  der 
Abniitzung  desTonmaterials,  Schritt  umSchritt  bedacht,  umnur  ja  nicht  in  das 
Gewohnliche,  in  die  Wiederholung,  in  die  Sequenz  zu  verfallen.  Er  hatte  mit 
bohrender  Dialektik  die  Einmaligkeit  des  Gedankens  gesucht.  Er  stehtam  Ende 
der  Musikzivilisation.  Sein  Gefiihl  mag  stark  sein,  aber  sein  Blut  ist  verdiinnt. 
Paul  Hindemith  hat  Schonberg  zwar  erlebt,  aber  nur,  um  desto  unbekiimmer- 
ter  auf  den  Urquell  der  Musik  zuriickzugehen.  Er  ist  voli  von  der  drangenden 
Volkskraft,  die  sich  aber  mit  allen  Mitteln  neuerer  Technik  und  in  durchaus 
personlicher  Art  auBert.  Bei  alledem  bleibt  diese  Musik  nicht  auBerlich,  son- 
dern  sie  kommt  aus  den  Tiefen  eines  Musikers,  der  sich  zugleich  als  Ver- 
treter  einer  bestimmten  Rasse  fiihlt. 

Hindemith  erhebt  selbst  Einspruch  dagegen,  daB  man  seine  Themen  oder 
Motive  zitiert.  Immerhin  muB  gesagt  werden,  daB  ein  Thema  wie  das  schwung- 
hafte  Hauptthema  in  seiner  Mischung  von  rhythmischer  Bestimmtheit  und 
einer  Beweglichkeit,  die  sich  in  fast  trillermaBigen  Sechzehnteln  kundgibt, 
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schon  fiir  die  Art  des  Musikers  kennzeichnend  ist.  Dies  ist  nicht  sein  erstes 
Quartett.  Eines  in  f-moll  op.  10  hat  sich  mindestens  als  Probe  seines  sicheren 
Konnens  und  seiner  Lebendigkeit  erwiesen.  Aber  erst  jetzt  hat  er  sich  von 
den  Fesseln  der  Tradition  befreit,  vielmehr  sie  so  gelockert,  daB  sie  ihm  zum 
selbstverstandlichen  Handwerkszeug  seiner  Phantasie  werden:  So  kann  er 
heute  C-dur  wahlen,  die  wasserfarbene  Tonart,  die  ihm  aber  nur  Vorwand 
wird,  um  sich  phantasievoll  auszuleben.  Man  findet  zwar  in  der  folgenden 
Weiterentwicklung  des  Themas  die  Spuren  jener  chromatischen  Sequenz, 
die  noch  oft  genug  im  Verlaufe  des  Werkes  auftritt.  Hindemith  macht  keine 
krampfhaften  Umwege  der  Fortschreitung,  aber  die  gewohnliche  Modulation 
gewinnt  unter  ihm  doch  einen  besonderen  Ausdruck  und  offnet  den  Weg  zu 
Entwicklungen,  die  ein  springlebendiges  Temperament  kennzeichnen,  aber 
immer  wieder  die  Linie  im  Auge  haben.  Dabei  zeigt  sich  eine  Freiheit  in  der 
Auffassung  tonaler  Beziehungen,  wie  sie  ein  Dilettant  der  Atonalitat  nicht 
kennt,  und  der  Weg  zum  C-dur  wird  miihelos  zuriickgefunden.  Die  thema- 
tische  Arbeit  steht  im  Dienste  der  Klangfantasie.  Freie  Dynamik  und  Agogik 
verkniipfen  sich  ihr  und  fordern  sie. 

Hindemith  ist  Bratschist.  Es  ist  nur  zu  natiirlich,  daB  seine  Klangfantasie 
primare  Eingebungen  aus  dem  Klang  der  Bratsche  schopft.  Auch  in  diesem 
Werk  spielt  sie  ihre  Rolle  und  fiihrt  zu  einer  neuen  und  eigenartigen  Variation 
des  Urmotivs.  Wie  diese  Bewegung  sich  allmahlich  verbreitert,  um  einer 
ganz  anderen,  sehr  wilden  Platz  zu  machen,  in  der  die  rhythmische  Figur 
entscheidend  wird,  wahrend  darunter  die  Bratsche  ihr  chromatisches  Ostinato 
betont  und  das  Cello  mit  sich  zieht;  wie  die  rhythmische  Figur  immer  wieder 
ihre  Lebendigkeit  betont  und  den  iibrigen  Stimmen  mitteilt,  wie  die  Bratsche 
Sekundentriolen  dazwischen  webt,  und  die  beherrschende  rhythmische  Figur 
in  volliger  Freiheit  diese  Episode  weiterfiihrt,  das  ist  jung  und  neu. 
Die  Phantasie  bedient  sich  eines  neuen  Mittels  zur  Weiterentwicklung.  Es 
laBt  das  Urmotiv  vom  Cello  aus  in  der  VergroBerung  des  Achtelschritts  er- 
scheinen  und  gibt  ihm  damit  eine  tiefe  und  eigene  Deutung:  aber  doch  nur, 
um  mit  desto  groBerer  Entschiedenheit  die  rhythmische  Urform  des  Motives 
durchzusetzen.  Dies  geschieht  mit  Erinnerung  an  das  Allegro  maestoso; 
nicht  ohne  starke  Verwendung  polyphoner  Formen,  die  aber  nicht  metho- 
disch  durchgefiihrt  werden,  und  mit  dem  groBten  Klangaufwand  der  vier 
Instrumente.  Es  ist  trotz  aller  Sprunghaftigkeit  im  Detail  eine  einheitliche 
Form  erreicht;  die  Ripresa  besteht  noch,  aber  sie  ist  durch  die  Phantasie  um- 
gedeutet,  die  thematische  Arbeit  durch  junges  Temperament  zur  reinen  In- 
spiration  umgeschaffen.  Das  Feuer  belebt  auch  die  Sequenz. 
Der  zweite  Satz  (sehr  langsam)  ist,  wie  vieles  Schonbergsche,  in  seiner  Ab- 
stammung  aus  dem  Reiche  des  Tristan  ohne  weiteres  zu  erkennen;  freilich 
ist  auch  hier  eine  Umformung  durch  neuen  Geist  vor  sich  gegangen.  Nichts 
von  romantischer  Sentimentalitas.  Das  Russentum  Mussorgskijs  hat  sich 
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organisch  mit  deutscher  Poesie  verbunden.  Hier  wird  die  Kunst  einer  Wieder- 
holung,  die  doch  nicht  Wiederholung,  sondern  Entwicklung  ist,  fiir  die  Sache 
der  Poesie  verwandt.  Es  ist  freigestalteter  und  fortlaufender  Gesang,  der  aus 
dem  Inneren  des  Menschen  stromt  und  in  der  Sprache  der  Kammermusik 
ungewohnt  war.  Wir  sind  auf  Seite  33  der  Partitur,  wo  beharrliche  Sekunden 
zwischen  erster  und  zweiter  Geige  den  Weg  fiir  einen  unerhort  feinen,  innerlich 
abgestuftenUbergangbahnen.  Dann  ein  zweiter  Teil  als  eine  ArtTrauermarsch, 
den  die  Bratsche  vorsingt,  wahrend  das  Cello  pizzicato  den  Schritt  markiert. 
Hier  ist  eine  ganz  eigentumliche  Farbe  erreicht.  Entwicklung  im  Stillstand. 
Triolen  auf  einer  Note,  die  sich  zwischen  zweiter  Geige  und  Cello  wiederholen; 
besonders  aber  die  abwarts  gleitende  chromatische  Skala  der  zweiten  Geige 
bezeugen  eine  ungewohnliche  Klangfantasie.  Auch  im  weiteren  Verlauf  wird 
die  Polyphonie  aufgegeben  und  durch  beharrliche  Begleitfiguren,  uber  und 
unter  denen  der  Gesang  weiterlauft,  der  Weg  weiter  verfolgt  und  zuriick- 
gelegt.  Hier  lebt,  in  einer  bis  ins  Allerletzte  verfeinerten  Dynamik,  die  Poesie, 
die  wir  auch  in  Hindemiths  Liedern  finden.  ^.^.m.  ^_ 


fiihrt  wiederum  zu  der  Volksmusik  ostlicher  Volker  zuriick.  Elementare  Kraft 
und  Lebendigkeit  ist  in  ihr.  Auf  Seite  48,  in: 


hat  der  Geist  Mussorgskijs  Hindemith  so  vollig  ergriffen,  daB  man  meint,  er 
konne  sich  nicht  von  ihm  befreien.  Aber  mit  der  Leichtigkeit,  die  ihn  aus- 
zeichnet,  und  als  der  groBe  Konner,  der  er  ist,  errafft  er  die  rhythmische 
Hauptfigur,  laBt  sich  von  ihr  treiben,  verlangsamt  die  Bewegung  und  iiber- 
rascht  durch  eine  neue  Wendung,  die  in  den  iibrigen  Stimmen  imitiert  wird. 
Mit  wachsendem  Ungestiim  befreit  er  sich  vom  Takt  und  laBt  die  rhythmische 
Figur  sich  mit  barbarischer  Gewalt  zwischen  Fermaten  ausleben.  Die  Rasch- 
heit,  mit  der  er  von  Rhythmus  zu  Rhythmus,  von  einem  tonalen  Gefiige  zum 
anderen  springt,  um  schlieBlich  das  C-dur  mit  auBerster  Entschiedenheit  zu 
behaupten,  hat  etwas  unbedingt  Ziindendes. 

Ein  op.  i 6  bedeutet  einen  Schritt  weiter  auf  dem  Gebiete  des  Quartetts.  Es 
besteht  aus  fiinf  Satzen,  von  denen  aber  der  zweite  und  vierte  nur  Einlei- 
tungen  zu  den  folgenden  sind.  Wiederum  wird  die  Sonatenform  frei  erlebt, 
aus  Eigenem  umgestaltet.  Die  gehaufte  Chromatik,  die  im  C-dur-Quartett  die 
Liicken  zu  fiillen  suchte,  ist  aufgegeben.  Eine  weitausgreifende  Diatonik,  die 
ganz  neue  Beziehungen  entdeckt  und  ruhig  durchfiihrt,  ist  fiir  sie  eingetreten. 
Daraus  ergeben  sich  uberraschende  Wirkungen. 

Kein  Zweifel:  die  Quartettform  ist  das,  worin  Hindemith  sich  am  wertvollsten 


Das  Finale  (auBerst  lebhaft  f,  f) 


WEISSMANN:  PAUL  HINDEMITH 
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darstellt.  Man  darf  seine  Quartette  Meilensteine  seiner  Entwicklung  nennen. 
Diese  Form  regt  seine  Phantasie  an,  sich  in  zuchtvoller  Freiheit  auszuleben. 
Sein  Klangsinn  entziindet  sich  an  dem  Wettbewerb  der  Instrumente ;  und  dies 
um  so  mehr,  als  die  Quartettvereinigung,  derer  als  Bratschist  angehort,  das  von 
seiner  Einbildungskraft  Ertraumte  mit  Leidenschaft  auszusprechen  vermag. 
Die  Sonaten  fiir  einzelne  Instrumente:  fiir  Violine,  Bratsche,  Viola  d'amore, 
Cello  mogen  als  andere,  interessante  Versuche  gelten,  den  Querschnitt  seiner 
Personlichkeit  in  konzentriertestem  Klang  zu  geben.  Aber  hier  fehlt  die 
Anregung  der  Klangfantasie  durch  das  vierkopfige  Ensemble,  das  zwischen 
der  Fiille  des  Orchesters  und  der  Enthaltsamkeit  des  Soloinstruments  eigene 
Wege  zieht  und  zu  neuen  Kombinationen  fortschreitet,  ohne  undurchsichtig 
zu  werden.  Hier  wird  auch  die  Entwicklung  rascher.  Oft  ist  sie  nur  an- 
gedeutet,  nur  skizziert.  Das  Tempo  des  Menschen  Hindemith  entspricht  in 
dieser  Raschheit  auch  der  Modulation.  Sein  Rhythmus  laBt  das  Gewagteste 
natiirlich  erscheinen.  Aber  in  den  langsamen  Satzen  offenbart  sich  mit  Ruhe 
der  Innenmensch. 

Aber  Hindemith  ware  nicht  Kind  seiner  Zeit,  wenn  er  immer  auf  der  geraden 
Linie  der  Entwicklung  bliebe.  Das  Quartett  ist  letztes,  reinstes,  reifstes  Er- 
gebnis  eines  Menschentums,  das  sich  iibrigens  in  vielfarbiger  Buntheit,  im 
Kreuz  und  Quer  des  neuen  Lebens  austoben  muB,  um  die  ganze  in  ihm 
ruhende,  die  iiberschiissige  Kraft  auszuwerten.  Es  ist  der  Geist  Igor  Stra- 
winskijs,  der  auch  in  ihm  lebt.  Seinem  zigeunerhaften  Trieb  kann  er  ja,  in 
der  europaischen  Welt  als  Quartettspieler  und  Komponist  umherziehend,  nach- 
geben.  Farbe  und  Licht  in  der  Bewegung  des  groBstadtischen  Lebens  fest- 
zuhalten,  mutwillig  Akkorde  aneinanderzureihen,  die  keine  Akkorde,  son- 
dern  nur  rhythmisch  organisierter  Larm  sind:  auch  dies  reizt  ihn.  Er  schreibt 
»1922«  Suite  fiir  Klavier,  op.  26,  die  der  vollkommenste  Ausdruck  dieses 
seines  drangenden  Wesens  ist.  Die  Titelzeichnung,  eine  Originalzeichnung 
des  Komponisten  selbst,  ist  mit  ihrem  ZusammenstoB  von  Menschen,  Be- 
f  orderungsmitteln ,  Laternen,  elektrischen  Drahten  ein  Spiegel  des  Chao- 
tischen.  Die  Tollheit  des  Kabarettmenschen  driickt  sich  darin  aus.  Der 
Rhythmus  der  Welt  hat  in  den  Stiicken:  Marsch,  Shimmy,  Nachtstiick, 
Boston,  Ragtime  seine  Auspragung  gefunden.  Wir  denken  da  sofort  an  die 
Piano  Rag  Music  Strawinskijs,  an  die  musikalischen  Purzelbaume  der  jungen 
Franzosen,  die  einst  die  »Six«  waren.  Metaphysischer  Unsinn.  Lust  am  Gro- 
tesken,  das  die  letzte  Uberwindung  des  Romantischen  sein  will.  Diese  Suite 
mag  als  Abglanz  des  Hollenlarms  gelten,  den  Paul  Hindemith  mit  seinem 
Bruder,  dem  Cellisten  oder  mit  seinen  Quartettgenossen  auf  altersschwachen 
Klavieren  vollfiihrt,  auf  die  Gefahr  hin,  sie  zur  Strecke  zu  bringen. 
Derselbe  Geist  beherrscht  die  Kammermusik  Nr.  1  op.  24,  Nr.  1  fiir  Flote, 
B-Klarinette,  Fagott,  B-Trompete,  Schlagzeug,  Harmonium,  Klavier,  Geigen, 
Bratsche,  Cello,  KontrabaB.  Beim  Schlagzeug  wirken  Xylophon,  Kleine 
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Trommel,  Holztrommel,  Kleine  Becken,  Tamburin,  Triangel,  eine  mit  Sand 
gefiillte  Blechbuchse,  Sirene,  der  Stab  aus  einem  Glockenspiel  mit.  Auch  hier 
spiiren  wir,  daB  Strawinskij  der  geistige  Vater  dieser  Musik  ist,  die  iibrigens 
bei  Hindemith  die  Farbe  eines  mehr  germanischen  Temperaments  annimmt. 
Der  Klangsinn  des  jungen  Komponisten  zieht  aus  dem  Zusammenwirken 
aller  dieser  Instrumente,  die  zum  Teil  nur  Larminstrumente  sind,  starke  An- 
regungen.  Diese  Kammermusik  kann  nicht  ganz  den  Mutwillen  seiner  Kla- 
viersuite  haben,  weil  das  Klavier  ein  buntes,  atonales  Nebeneinander  mehr  be- 
giinstigt  als  die  gemischten  Instrumente,  hat  aber  starken  rhythmischen 
Wechsel  und  miindet  selbstverstandlich  in  einen  Foxtrott,  der  den  Ubermut 
der  Menschen  tatkraitig  betont.  Eine  Kammermusik  fiir  fiinf  Blaser  wiederum 
gibt  zwar  Kirmesmusik,  ist  aber  gehaltener  und  am  eindrucksvollsten  im 
langsamen  Satz,  wo  das  beriihmte  Ostinato  Hindemiths  eine  eigentiimliche 
melancholische  Farbung  gewinnt. 

Denn  wir  miissen  uns  immer  gegenwartig  halten,  daB  aller  Ubermut  Hinde- 
miths nur  darum  wirkt,  weil  er  auf  dem  Grunde  des  Ernstes  ruht.  Leuchten  wir 
in  ihn  hinein,  so  entdecken  wir  den  Lyriker,  und  es  gibt  kein  Werk,  das  nicht 
ein  Gran  Poesie  entha.lt.  Seine  Lieder,  zuweilen  nur  Versuche,  haben  einen 
ganz  eigenen  Ton.  Hier  hat  Schonberg  seine  Spur  gezeichnet  in  dem  Streben 
nach  einem  neuen  Melos.  Es  gelingt  Hindemith  sein  Melos  aus  den  Tiefen 
der  Dichtung  zu  schopfen.  Sehr  bezeichnend  fiir  diese  seine  lyrische  Art  ist 
der  Liederzyklus  »Die  junge  Magd«,  op.  23,  Nr.  2,  auf  sechs  Gedichte  von 
Georg  Trakl.  Die  rhythmische  und  harmonische  Freiheit,  mit  der  sich  die 
Altstimme  fortbewegt,  ihre  Verkniipfung  mit  zwei  Blasinstrumenten,  von 
denen  die  Klarinette  im  dritten  Stiick  eine  reizende  Beweglichkeit  entfaltet, 
wahrend  die  Flote  im  letzten  die  Stimme  hiibsch  umspielt,  und  das  Quartett 
die  Untermalung  vollendet,  hat  etwas  auBerordentlich  Gewinnendes.  Es  ist 
eine  Folge  von  sechs  kleinen  und  kennzeichnenden  Seelenbildern.  Die  Mensch- 
lichkeit  atmet  in  ihnen. 

Auch  die  Oper  muBte  den  reizen,  den  das  Leben  in  allen  seinen  Formen  lockt. 
Sein  Tempo  verlangt  den  Einakter.  Er  halt  sich  an  modernste  Dichtungen: 
»M6rder!  Hoffnung  der  Frauen«  von  Kokoschka,  »Nusch-Nuschi«  von  Franz 
Blei,  »Sancta  Susanna«  von  August  Stramm  fordern  seine  Musik  heraus.  Als 
sie  in  Stuttgart  von  Fritz  Busch  aufgefiihrt  wurden,  waren  die  Philister  ent- 
riistet.  Denn  diese  Texte  im  allgemeinen  waren  nicht  gerade  zartfiihlend. 
Aber  die  Musik  Hindemiths,  zusammendrangend,  hat  expressionistischen 
Charakter  und  bezeugt  eine  Phantasie,  die  zuweilen  an  die  beriihmten  Vor- 
bilder  Wagner  und  StrauB  noch  eng  ankniipft,  in  anderen  Augenblicken  aber 
Freiheit  gewinnt,  wie  wir  sie  sonst  in  der  modernen  Oper  nicht  kennen. 
Hindemith  schafft  aus  der  Fiille.  Er  ist  eine  moderne  Musikantennatur. 
Einer,  der  das  Gebiet  zwischen  Tonalitat  und  Atonalitat  mit  letzter  Freiheit 
durchstreift,  aber  immer  wieder  sein  Zentrum  findet.  Einer,  der  im  weiten 
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Bogen  ausfiihrt,  dann  wieder  zusammendrangt.  Ein  Rhythmiker  von  sel- 
tenster  Pragnanz  und  Wandlungsfahigkeit.  Kurz,  ein  Musiker,  der,  soweit 
er  auch  im  Gebrauch  der  Kunstmittel  geht,  doch  die  Beziehung  zum  musi- 
kalischen  Urboden  aufrechterha.lt.  Mehr  Instinkt  als  Intellekt.  Aber  seine 
Musik  ist  echtester  Nachhall  seinerZeit  und  immer  sich  erneuernder  Jugend. 
Man  mochte  so  gerne  an  den  jungen  Richard  StrauB  denken. 

*      *  * 

Nachwort:  Monatesindvergangen,  seitichdiesallesgeschriebenhabe.  Esbeha.lt 
seinen  Wert,  bedarf  aber  einer  dampf enden  Erganzung.  Das  FlieBende  der  neuen 
Musik  spottet  jeder  endgiiltigen  Formulierung,  wie  der  Mensch,  der  sie  schafft. 
Paul  Hindemith  ist  in  der  letzten  Zeit  mehr,  als  man  von  ihm  annehmen 
konnte,  von  der  Linie  seines  Instinkts  abgebogen.  Oft  so,  daB  der  Abstand 
zwischen  ihm  und  den  anderen  keineswegs  mehr  so  weit  scheint  wie  friiher. 
Da  er  aber  kein  Intellektueller  ist,  so  konnte  er  durch  die  Methode  des  In- 
tellektualismus  entwurzelt  werden,  wenn  sein  Instinkt  nicht  stark  genug  ist, 
sie  zu  iiberwinden.  Als  reisender  Quartettist  laBt  er  erstens  allzuviel  fremde 
Musik  durch  Hirn  und  Finger  gehen  und  wird  zweitens  vom  Betrieb  erfaBt. 
So  treten  Arbeiten,  ohne  Sammlung  geschaffen,  ans  Licht,  die  rasch  wieder 
im  Dunkel  zu  verschwinden  hatten.  Aber  nunmehr  ist  Hindemith  ein  be- 
riihmter  Mann  geworden,  er  wird  ausgeniitzt  und  als  Vorwand  fiir  innerlich 
unberechtigte  Auffiihrungen  verwandt. 

Dies  ist  zu  sagen,  aber  auch  zu  hoffen,  daB  Hindemith  sich  nach  solchen 
Zwischenfallen  finden  und  ganz  unspekulativ,  nur  seiner  Natur  folgend,  im 
freien  Spiel  der  Krafte  emporsteigen  wird.  Denn  es  ware  ein  Schicksal  zu 
nennen,  miiBten  wir  eine  solche  Hoffnung  begraben. 

DIE  MUSIKALISCHEN  FORMEN  IN 
MEINER  OPER  »WOZZECK« 

VON 

ALBAN  BERG-WIEN 

Weit  davon  entfernt,  den  musiktheoretischen  und  auch  sonstigen  An- 
schauungen  des  Herrn  Emil  Petschnig  entgegenzutreten  —  das  be- 
sorgt,  besser  als  es  Worte  vermogen,  jeder  Takt  meiner  Musik  — ,  seien 
hier  nur  aus  der  Unmenge  von  offensichtlichen  Unwahrheiten,  die  sein  Ar- 
tikel »AtonalesOpernschaffen«*)  entha.lt,  einige  besonders  krasserichtiggestellt. 
Es  ist  falsch,  daB  die  2.  Szene  des  i.  Akts  »insofern  dem  Wesenszuge  einer 
Rhapsodie  entspricht,  als  sie  musikalisch  sehr  zerrissen  gehalten  ist «.  Sie  ist 
vielmehr,  da  ihr  —  quasi  als  Thema  —  eine  Folge  von  drei  Akkorden  zu- 


*)  »Die  Musik «,  XVI/5  Februarheft  1924. 
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grunde  liegt,  auf  die  frei  variierend  die  ganze  Entwicklung  der  Szene 
aufgebaut  ist,  ein  vollstandig  geschlossenes  Stiick,  das  auBerdem  seine  deut- 
liche  Gliederung  dadurch  erha.lt,  daB  darin  die  einzelnen  drei  Strophen  und 
der  Refrain  eines  —  entsprechend  dem  wahren  Wesenszug  der  Rhapsodie: 
volkstiimlich  gehaltenen  —  Jagerliedes  in  konstruktiv  wohlerwogenen  Ab- 
standen  eingeordnet  sind.  Ebenso  ist  die  »Phantasie«  der  2.  Szene  des  2.  Akts 
keineswegs  »das  bei  den  Atonalisten  iibliche  plan-  und  ziellose  Herumwirt- 
schaften«,  sondern  —  den  Sinn  einer  solchen  Verbindung  von  »Fantasie  und 
Fuge«  erfiillend  —  eine  Vorbereitung  der  ihr  nachfolgenden  Tripelfuge,  was 
hier  u.  a.  dadurch  geschieht,  daB  ihre  Themen  planmaBig  eingefiihrt  und 
(vorerst  auf  mehr  harmonischer  Grundlage)  verarbeitet  werden,  damit  ihrem 
eigentlichen  Ziele,  der  rein  kontrapunktischen  Form  der  Fuge  zustrebend. 
Wird  hierdurch  schon  die  weitere  Bemangelung  des  Herrn  Petschnig,  er 
»ha.tte  sich  die  motivische  Grundlage  dieser  Tripelfuge  als  der  schon  vorher 
festzustellen  gewesenen  Charakteristik  der  an  dieser  Szene  beteiligten  drei 
Personen  entnommen  gedacht«,  hinfallig,  wie  erst,  wenn  ich  ihm  sage,  daB 
diese  drei  Themen  sogar  schon  friiheren,  eben  den  dieser  Charakteristik  die- 
nenden  Szenen  entnommen  sind.  Auch  sein  Gestandnis,  »sich  die  Sonate 
(II./i.)  aus  ihrer  infusorienhaften  Thematik  zu  rekonstruieren  nicht  gekonnt 
zu  haben«,  ist  keineswegs  ein  Beweis  dafiir,  daB  ihre  Form  nicht  doch  einem 
ganz  strengen  klassischen  Sonatensatz  (mit  Exposition  und  auskomponierter 
Wiederholung,  Durchfiihrung  und  zweiter  Reprise  mit  Koda)  entspricht, 
dessen  als  Haupt-,  Uberleitungs-,  Seiten-  und  SchluBsatz  deutlich  zu  erken- 
nenden  Themen,  was  ihren  Umfang  anlangt,  nicht  infusorienhafter  sind  als 
die  vieler  Beethoven-Sonaten.  Mit  der  weiteren  Behauptung,  »den  Scherzo- 
teil  (II./4.)  bestreitet  ein  Landler  und  ein  Walzer«,  ist  auch  die  Form  dieser 
Szene  —  da  ebenso  miBverstanden  —  ganz  unzulanglich  wiedergegeben  und 
damit  ihre  Gestaltung  als  Sinfoniesatz  geleugnet.  In  Wahrheit  sind  diese  zwei 
Tanzstiicke  nur  ein  Teil  des  in  Anlehnung  an  klassische  Vorbilder  symmetrisch 
gebauten  Satzes.  Namlich:  Scherzo  I,  Trio  I,  Scherzo  II — Trio  II  —  Scherzo  I, 
Trio  I,  Scherzo  II.  Mit  dieser  Richtigstellung  entfallen  aber  auch  —  als  ganz 
unangebracht  —  alle  tendenziosen  Hinweise  auf  »Hans  Heiling«,  »Rosen- 
kavalier«  und  »Salome«.  Hingegen  muB  ich  Herrn  Petschnig  recht  geben, 
daB  es  »eine  gewiB  hochst  gewaltsame  Deutung«  ist,  eine  von  ihm  bezeichnete 
Partie  ein  Rondo  zu  nennen.  Ist  sie  ja  doch  nur  die  Introduktion  zu  einem 
solchen.  Das  in  Charakter  und  Form  allerdings  sehr  streng  gehaltene  » Rondo 
martiale«  (II. /5)  beginnt  namlich  erst  dort,  wo  Herr  Petschnig  zu  analysieren 
aufgehort  hat.  Ein  ahnliches  Mittel  einer  die  Wahrheit  entstellenden  Kritik 
bewahrt  sich  dann  auch  bei  Besprechung  des  Adagio-Orchesterzwischenspiels 
im  letzten  Akt  (III./4 — 5).  Nicht  erkennend,  daB  es  sich  hier  ganz  deutlich 
um  ein  dreiteiliges  Stiick  in  d-moll  handelt,  wird  beanstandet,  daB  »es  mit 
der  Tonalitat  dieser  Uberleitungsmusik  nicht  weit  her  ist «,  und  daB  ihr  Vor- 
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zeichen  schon  »nach  zwei  Seiten,  anscheinend  als  iiberflussig  empfunden, 
ganz  aufgelost  wird«.  Richtig  ist  aber,  daB  dort,  wo  der  dieser  Auflosung  fol- 
gende  Mittelteil  (auch  »Modulationsteil«  genannt:  BuBler)  zur  Haupttonart 
zuriickleitet  (die  nunmehr  nicht  mehr  verlassen  wird  und  in  der  das  Adagio 
ebenso  eindeutig  schlieBt,  als  es  angefangen  hat),  diesdurch  Wiedereinfiihrung 
des  Vorzeichens  kenntlich  gemacht  ist,  hiermit  schon  auBerlich  die  Behaup- 
tung  Herrn  Petschnigs  widerlegend,  »daB  das  Stiick  eigentlich  aus  zwei  bzw. 
vier  (ob  dur  oder  moll  ist  namlich  nicht  recht  erkennbar)  Tonarten  geht.  Also 
eine  harmonische  Farce,  wie  so  manches  im  Vorangegangenen  einem  for- 
malen  Bluff  verdammt  ahnlich  sieht«.  Gott  sei  Dank,  nur  dhnlich  sieht! 
Was  so  viel  heiBt,  als  daB  ein  Beweis  —  wenn  auch  fiir  die  Farce  einwand- 
frei  gelungen  —  sich  fiir  den  Bluff,  trotz  der  verdammten  Ahnlichkeit,  nicht 
so  ohne  weiteres  erbringen  laBt.  Zum  Beispiel  bei  der  Rhythmus-Invention 
der  3.  Szene  des  3.  Akts!  Bestiinde  ihr  Formprinzip  wirklich  nur  darin,  daB 
sich  in  ihr  ein  bestimmter  Rhythmus  »hier  und  da  wiederholt«,  so  ware  das 
tatsachlich  nichts,  was  Anspruch  hatte,  formal  gewertet  zu  werden.  In  Wirk- 
lichkeit  aber  ist  dieses  ganze  Stiick  auf  diesem  einen  gleichsam  als  Thema 
hingestellten  Rhythmus  aufgebaut:  Allen  erdenklichen  Kombinationen,  kon- 
trapunktischen  Formen  (Fugato,  Engfiihrungen)  und  Gestalten  (VergroBe- 
rungen,  Verkleinerungen,  Verschiebungen  usw.)  unterworfen,  durchsetzt 
dieser  eine  Rhythmus  das  ganze  harmonische,  thematische  und  gesangsmelo- 
dische  Geschehen  dieser  Szene.  Dies  —  und  vieles  andere  —  zu  erkennen 
miiBte  ja  nicht  schwer  sein.  Allerdings  gehort  auBer  dem  guten  Willen  auch 
ein  gewisser  Grad  von  Urteilsfahigkeit  dazu,  der  auf  musikalischem  wie  auch 
auf  anderem  Gebiet  nicht  gegeben  zu  sein  scheint.  Sonst  konnte  z.  B.  Buchners 
Werk  nicht  so  miBverstanden  werden,  wie  dies  allein  die  Bemerkung  beweist, 
daB  »es  sich  hier  in  der  Hauptsache  nur  um  ganz  schlichte,  naiv  ihrem  sexuel- 
len  Triebleben  hingegebene  Menschen  handelt«.  Um  so  verwunderlicher  be- 
riihrt  dann  das  sehr  treffende  Urteil,  daB  die  Behandlung  der  Sprechstimme 
in  der  Wirtshausszene  des  2.  Akts  (S.  156 — <i59)  »ein  ganzlich  unnatiirliches, 
an  Karikatur  streifendes  Verfahren«  darstellt.  Handelt  es  sich  hier  doch  tat- 
sachlich um  eine  solche:  Ein  vollstandig  betrunkener  Handwerksbursche  halt 
eine  Fastenpredigt.  Also  eine  Karikatur  im  wahrsten  Sinn  des  Wortes,  die 
sich  auch  in  ihrer  musikalischen  Behandlung  kundgibt  (was  freilich,  wie  so 
vieles  andere,  verschwiegen  wird) :  Zur  Choralmelodie  des  Bombardons  kon- 
trapunktieren  die  iibrigen  Instrumente  einer  Heurigen-Musik  in  der  strengen 
Form  einer  vierstimmigen  Choralbearbeitung. 

DaB  diese  und  andere  musikalische  Formen,  dort,  wo  sie  beabsichtigt  waren, 
gelungen  sind,  mag  man  mir  glauben;  auch  daB  ich  imstande  bin,  ihre  Rich- 
tigkeit  und  GesetzmaBigkeit  —  eingehender  und  daher  zwingender  als  es 
hier  moglich  war  —  zu  beweisen.  Wer  sich  davon  iiberzeugen  will,  wende 
sich  an  mich;  ich  bin  gerne  dazu  bereit. 
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nter  allen  Anzeichen  eines  groBen  Biihnenereignisses  hat  » Irrelohe  «,  die 


\J  fiinfte  Oper  Schrekers,  in  Koin  die  Feuerprobe  bestanden,  die  dem  Dich- 
terkomponisten  das  Zeugnis  eines  unbestrittenen,  starken  Erfolges  ausstellte. 
Man  weiB,  daB  Irrelohe  nur  der  Name  eines  bayrischen  Ortes  war,  den  er  in 
seiner  Phantasie  als  »Flammen  aus  einem  Wahn«  deutete,  einem  Wahn,  der 
nattirlich  nicht  schopenhauer-wagnerischer  Herkunft  ist,  sondern  wie  immer 
bei  Schreker  aus  der  sexuellen  Sphare  stammt.  Und  das  ist  es,  was  vielen 
Ubelkeit  verursacht.  Irrelohe  wird  der  Name  eines  finsteren  Schlosses  und 
eines  wilden,  erblich  belasteten  Geschlechts,  es  ist  die  tolle,  tierische  Brunst, 
die  in  diesen  Mannern  friBt,  in  dem  Grafen  Heinrich,  der  sie  in  sich  bezwingt, 
und  in  seinem  Halbbruder  Peter,  der  von  ihm  im  Kampf  um  Eva  erwiirgt 
wird.  Tatsachlich,  und  wie  Schreker  mochte,  auch  symbolisch.  Ebenso  dient 
ihm  der  Brand  des  Schlosses  als  Symbol:  nach  verloschener  Flamme  steigt 
das  Morgenrot  auf,  und  Heinrich  und  Eva  gehen  einem  neuen  Tag  entgegen. 
Irre  Lohe  wird  selige  Lohe,  die  Liebe  siegt  uber  wilde  Glut.  Dieser  SchluB  der 
Oper  wirkt  wie  angeklebt,  die  »Erl6sungsidee«  ist  zwar  nicht  unvorbereitet, 
aber  ungeniigend  begriindet.  Schreker  ist  mehr  Buhnensymboliker  von  plakat- 
hafter  Deutlichkeit  als  Psychologe  und  Gestalter,  und  innere  Wahrschein- 
lichkeit  ist  ihm  »psychologischer  Ballast«.  In  drei  Aufziigen  (vier  szenischen 
Bildern)  hat  er  eine  aus  Naturalismus  und  Romantik  gemischte,  regelrechte 
und  wirksame  Handlung  aufgebaut,  die  iibrigens  in  manchen  Motiven  Ahn- 
lichkeit  mit  der  SchloBgeschichte  Wartalun  von  Waldemar  Bonsels  hat.  Wer 
macht  ihm  eine  solche  knappe  Exposition,  eine  so  straffe  Szenenfiihrung  nach  ? 
Die  Sprache  ist  nicht  frei  von  abgegriffenen  Wendungen,  aber  immer  bildhaft 
und  auch  schwungvoll  an  den  Hohepunkten.  Es  ist  ein  Text,  wie  er  ihn 
brauchte  als  Szenenbildner,  Dramatiker  und  Musiker.  Aus  dem  Klang  eines 
Wortes  hat  sich  ihm,  wie  er  selbst  sagt,  zunachst  eine  Handlung  fiir  Musik 
gestaltet,  woraus  sich  ergibt,  daB  nicht  eine  musikalische  Klangvorstellung 
das  Primare  seiner  Inspiration  war.  Gleichviel,  er  hat  eben  doch  in  einer 
ungewohnlichen  Phantasie  die  Fahigkeit  der  Biihnenvision:  zugleich  mit  der 
Handlung  und  ihrer  Idee  dem  Biihnenbild  eine  symbolhafte  Anschaulichkeit 
zu  geben,  alle  dramatischen  Krafte  zusammenzufassen,  Wort,  Ton,  Farbe, 
Licht  und  Klang  in  eins  zu  denken,  den  einen  Effekt  durch  den  anderen  zu 
iiberhohen  und  auf  alle  Sinne  zu  wirken,  ohne  bewuBt  eine  musikdramatische 
Idealverschmelzung  anzustreben.  Schreker  geht  den  Weg  zur  Oper,  gibt  aber 
nicht  die  Errungenschaften  des  Musikdramas  preis  und  verleiht  dem  Orchester 
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mehr  als  sonst  eine  sinfonische  Grundhaltung.  Man  kann  seiner  Erkenntnis 
nur  beistimmen,  wenn  er  vermutet,  daB  sein  neuestes  Werk  eine  Abkehr  von 
seinen  friiheren  Versuchen  bedeutet,  der  Kunstform  der  Oper  neue  Aus- 
drucksmittel  zu  gewinnen,  um  sich  dafiir  in  noch  plastischerer  und  deutlicherer 
Weise  den  Zielen  zu  nahern,  die  er  seit  dem  »Fernen  Klang«  verfolgt  und  doch 
nicht  klar  gestalten  konnte.  Er  bietet  musikalisch  weniger  Uberraschendes, 
wendet'  sich  noch  mehr  vom  Impressionismus  ab,  nimmt  eine  festere  The- 
matik  auf,  bringt  mehr  Linie,  setzt  also  die  Entwicklung  seit  dem  »Schatz- 
graber«  fort.  Er  ist  reifer,  aber  auch  intellektueller  geworden.  Er  weiB,  was 
er  will,  und  beherrscht  die  Technik  vollkommen.  Im  iibrigen  braucht  hier 
das  Wesen  seiner  Musik,  die  Farbenpracht  seines  Orchesters  nicht  geschildert 
zu  werden.  In  manchen  Teilen  ist  der  Klang  noch  einfacher,  harmonischer 
geworden,  aber  die  Dissonanz  ist  geblieben.  Das  Ohr  hat  sich  gewohnt,  mehrere 
Harmonien  zusammenzuhoren,  obwohl  es  noch  genug  Probleme  gibt.  Man 
hat  die  Uberzeugung,  daB  vieles  in  diesem  Stil  zukunftstrachtig  ist.  Uniiber- 
troffen  ist  Schreker  wieder  als  Licht-  und  Stimmungskiinstler.  In  den  feinen 
Farben  des  ersten  Akts,  in  den  unmerklichen  Ubergangen  ist  manches  be- 
wundernswert  und  gefiihlsmachtig.  Das  geheimnisvolle  Aufleuchten  des 
Schlosses  im  Mondschein  bedeutet  hier  einen  szenisch-musikalischen  Hohe- 
punkt.  Die  Aussprache  zwischen  Heinrich  und  Eva  im  zweiten  Aufzug  wird 
mit  der  ganzen  brunstigen  Ekstase,  deren  Schreker  fahig  ist,  begleitet,  doch 
ist  es  eine  kiihle  Glut,  und  das  eigentliche,  kanonisch  gefuhrte  Duett  bleibt 
gekiinstelt  im  Klang.    Einen  breiten  Raum  gonnt  Schreker  in  Zwischen- 
spielen  dem  Orchester,  um  die  Singstimmen  zu  entlasten,  fordert  aber  doch 
von  den  Partien  des  Heinrich  und  der  Eva  Ungewohnliches.  Unbedenklich  ist 
die  Art,  wie  er  im  zweiten  Akt  fiir  eine  Minute  den  Chor  zitiert.  Dagegen  ist 
die  vom  Chor  herbeigefiihrte  Steigerung  im  dritten  Aufzug,  wo  die  Menge 
mit  einem  achtstimmigenChoral  dieTrauung  in  der  Kirche  kront,  ein  Meister- 
stiick.  Alles  ist  hier  in  einem  Zuge  gestaltet,  die  Auseinandersetzung  zwischen 
Peter  und  Eva,  die  Festfreude  der  Hochzeit,  Trauung,  Volkstanz,  Kampf  und 
Brudermord,  der  Brand  von  Irrelohe.  Es  ist  eine  blutige  und  wilde  Romantik, 
aber  wirksames  Theater.  Man  braucht  diesen  Akt  nur  mit  dem  in  Szenen  und 
Episoden  briichigen  Elysiumsakt  der  »Gezeichneten«  zu  vergleichen,  um  zu 
erkennen,  was  Schreker  hier  in  einheitlich  gesteigertem  Aufbau  erreicht  hat. 
Die  Auffiihrung,  die  unendliche  Miihen  gekostet  hatte,  war  in  jedem  Betracht 
glanzvoll.  Aravantinos  hatte  zum  Teil  wundervolle,  nur  leicht  in  phantasti- 
schem  Sinne  stilisierte  Biihnenbilder  entworfen,  Generalintendant  Remond  lieB 
alle  Beleuchtungskiinste  spielen  und  bewahrte  sich  als  szenischer  Organi- 
sator, kein  Lob  ist  zuviel  fiir  Klemperer  und  sein  herrliches  Orchester. 
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SMETANA-ECHO 

Zum  hundertsten  Geburtstag  Friedrich  Smetanas  erschienen  eine  Fiille  von  Aufsatzen  in  den 
Zeitungen  des  In-  und  Auslandes.  Aus  Griinden  der  Ubersichtlichkeit  lassen  wir  die  Auf- 
zahlung  dieser  Veroffentlichungen  gesondert  folgen  :  Allgemeine  Zeitung  Nr.  79  (3.  Marz 
1924,  Miinchen).  »Smetana«  von  Erich  Steirihard. —  Arbeiterzeitung  Nr.  60  (1.  Marz  1924, 
Wien).  »Friedrich  Smetana«  von  Paul  A.  Pisk.  —  Berliner  Tageblatt  Nr.  109  (4.  Marz 
1924).  »Der  Genius  des  Musikantenvolkes «  von  Oskar  Baum.  — Germania  Nr.  66  (4.  Marz 
1924,  Berlin).  »Smetana«  von  Bertha  Witt.  —  Magdeburgische  Zeitung  Nr.  115  (2.  Marz 
1924).  »Friedrich  Smetana«  von  Alfred  Goetze.  —  Prager  Presse  Nr.  61  (2.  Marz  1924). 
»Bedfich  Smetana«  von  Zd.  Nejedli.  »Smetana  im  Ausland«  von  Karel  Burian.  »Zur 
Ikonographie  B.  Smetanas «  von  J.  PeCirka.  » Smetanas  Kammermusikwerke «  von  J.  A. 
Theurer.  »Smetana  und  Hans  v.  Biilow«  von  Otakar  Hostinsky.  »Der  Schdpfer«  von 
Leos  Jandcek.  —  Siiddeutscher  Musikkurier  Nr.  66  (6.  Marz  1924,  Niirnberg).  »Friedrich 
Smetana«  von  Cari  Johann  Perl.  — Wiirttemberger  Zeitung  Nr.  52  (i.Marz  1924,  Stutt- 
gart).  »Friedrich  Smetana«.  —  Neue  Zurcher  Zeitung  Nr.  315  (2.  Marz  1924).  »Friedrich 
Smetana«  von  Tb. 

I N LAN D 

BERLINER  BORSEN- ZEITUNG  Nr.  15  (26.  Februar  1924).— » Die  ersten  >Hollander<-Auf- 
fiihrungen  in  Berlin «  nach  den  Aufzeichnungen  Richard  Wagners.  Teilabdruck  aus  Wagner, 
»Mein  Leben«.  Die  8ojahrige  Wiederkehr  der  Monate  Januar-Februar,  in  denen  erstmalig 
der  »Hollander«  in  Berlin  aufgefiihrt  wurde,  veranlaBte  diesen  Erinnerungsaufsatz. 

NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  Nr.  117  (4.  Marz  1924,  Mannheim) .  —  » Das  Stilproblem 
der  >Alkestis< «  von  Alfred  Rosenzweig.  Siehe  auch  » Musikblatter  des  Anbruch«. 

VORWARTS  Nr.  120  (11.  Marz  1924,  Berlin).  -— » Musik  und  Schule«  von  Rudolf  Malsch.  Be- 
merkungen  zu  der  ministeriellen  Denkschrift  uber  »  Musik  und  Schule«  —  »  Musik  und  Volk«. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  88  (21.  Februar  1924,  Berlin). — »Igor  Strawinskij «  von  Adolf 
Weifimann.  Verfasser  stellt  in  ausfiihrlicher  Betrachtung  fest,  was  uns  Strawinskij  bedeuten 
kann.  Dazu  bedarf  es  der  genauen  Analyse  dieser  musikalischen  Personlichkeit.  Einige 
Punkte  seien  herausgegriffen.  So  die  Parallele,  die  zu  Arnold  Schonberg  gezogen  wird; 
ist  doch  beider  Ideal  »die  reine,  absolute  Musik «.  Strawinskij  hat  allerdings  »den  Begriff 
des  Unromantischen  entscheidend  durchgesetzt«.  Trotzdem  er  Russe  ist,  ist  »das  Erzeugnis 
der  Rasse  durch  die  eigene  schopferische  Kraft  uber  das  Rassische  hinausgewachsen «.  Ver- 
fasser erlautert  die  Zusammenhange  von  Strawinskijs  Kunst  mit  der  modernen  Malerei 
(Kandinskij),  leuchtet  deren  Beziehungen  zu  den  Fundamenten  seiner  Musik  ab,  weist  nach, 
wie  Strawinskij  trotz  seiner  absoluten  Freiheit  vom  Sentimentalen,  Wege  zu  einer  neuen 
Lyrik  beschreitet. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  8  bis  11  (22.,  29.  Februar,  7.,  14.  Marz  1924,  Berlin).  — 
»Man  muB  es  ofter  horen  ?«  von  Martin  Friedland.  Autor  beleuchtet  die  Frage,  ob  das  oftere 
Horen  eines  Werkes  wirklich  immer  und  unbedingt  zu  einer  Erhohung  des  kiinstlerischen 
Genusses  beitragt.  Einige  »tjberraschungen«  in  groBen  Meisterwerken,  die  gerade  durch  ihre 
Erstmaligkeit  auf  den  Horer  wirken,  wie  der  piano-Triangelschlag  im  Meistersingervorspiel 
(8  Takte  nach  dem  letzten  C-dur;  Seite  26  der  Partitur)  und  andere,  verloren  naturgemaB 
durch  ofteres  Horen  ihre  Wirkung.  Autor  wendet  sich  gegen  das  ins  Sinnlose  getriebene 
Wiederholen  von  Meisterwerken,  da  dadurch  die  Moglichkeit  genommen  wird,  einen  neuen 
zeitlichen  Abstand  zu  gewinnen.  Er  schlieBt  mit  dem  Paradoxon:  »Man  kann  zwar  ein 
Meisterwerk  der  Tonkunst  nie  oft  genug,  leicht  aber  zu  oft  horen. «  —  » Musikalische  Aphoris- 
men«  von  Emil  Petschnig.  — »Die  Hypnose  der  Musik «  von  Hans  Walter  Schmidt.  Autor 
betrachtet  das  Problem  der  hypnotischen  Kraft  der  Musik  auf  Seele,  Geist  und  Leib.  — 
»Eine  nicht  gehaltene  Rede«  von  Hugo  Rasch.  Nachklang  der  Kundgebung  im  Reichstag 
zur  Not  der  Geistesarbeiter.  — »Die  >Wiirde<'  des  Kunstlers«  von  Martin  Friedland.  — »Das 
»Uber-H6ren<  an  der  Musik «  von  Rudolf  Cahn-Speyer.  Eine  Entgegnung  auf  den  oben  er- 
wahnten  Artikel  von  Friedland.  — »Melodielehre«  von  Robert  Hernried. 


<  592  > 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN 


593 


!ll[[IH|[llli;!NIII!l,:M!li!:!!,!:!!!illi,i:i:|il  '1'iMi " 1 !  i:  i  :" '!           |         ;        '|||  |  |||!||:  '!!! 1 1!  1 1 1 1 1 ':!([  ]  i  1 1 1 1 1 1 !  1 1 1 II I  i  1 1         I  1 1 1 1        II  M' !il  llllll!ilill[tl  I  i  1 1 N  i  i'tl!  1 1 !  111  N!lii!ll!l!  Illlllll  U 

BLATTER  DER  PHILHARMONIE  Heft  13  (13.  Februar  1924,  Berlin) .  — »  Zwei  ungedruckte 
Briefe  Biilows«  an  Bartholf  Senff  in  Leipzig.  Der  erste  der  Briefe  unterrichtet  interessant 
iiber  Biilows  System,  mit  dem  Orchester  Proben  abzuhalten. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  IV/s  (Marz  1924,  Berlin).  —  Zur  Erstauffiihrung  von  Janaceks 
»Jenufa«  bringt  Max  Brod  biographische  Notizen  von  »Leos  Janacek«.  Janacek  selbst 
steuert  zwei  kleine  »Skizzen«  bei.  Julius  Kapp  fiihrt  in  den  textlichen  Inhalt  von  »Jenufa« 
ein,  wahrend  Max  Brod,  der  Ubersetzer  des  Textes,  Betrachtungen  iiber  Stil  und  drama- 
tischen  Aufbau  der  Oper  anstellt. 

DER  FRANKISCHE  BUND  Heft  1  (Oktober  1923,  Niirnberg).  —  »Ludwig  Weber  —  Ein  Niirn- 
berger  Tonsetzer«  von  Anton  Hardbrfer.  Verfasser  gibt  ein  fesselndes  Bild  und  eine  asthetische 
Wurdigung  des  Kiinstlers,  dessen  Namen  in  der  musikalischen  Welt  einen  guten  Klang  hat 
und  auch  in  weitere  Kreise  zu  dringen  beginnt.  pg»> 
—  Heft  2  (Januar  1924) .  —  »  Aus  Wiirzburgs  musikalischer  Vergangenheit«  von  Oskar  Kaul. 
Ein  historischer  Uberblick  iiber  die  Musikpflege  am  Wiirzburger  Hofe  seit  dem  17.  Jahr- 
hundert.  Dazu  eine  Musikbeilage,  die  eine  Probe  Alt-Wurzburger  Musik  gibt.  Arie  aus  der 
Serenata  »La  Dafne«  des  Hofkapellmeisters  Georg  Fr.  Wafknuth. 

HALBMONATSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  21  (5.  Marz  1924,  Essen).  — 
»Friedrich  Smetana  und  die  Nationalmusik «  von  Ernst  Dahlke. — »Gesang-  und  Musik- 
unterricht  an  den  hoheren  Schulen  Bayerns«  von  H.  Striegel.  —  »Der  Tonname  als  Unter- 
richtshilf e «  von  Anton  Schiegg  und  eine  Entgegnung  desselben  Autors  auf  den  Artikel  »Ton- 
wort-Ersatz«  von  Heinrich  Werle.  Werle  schreibt  dazu  wiederum  ein  SchluBwort. 

ILLUSTRIERTE  ZEITUNG  Nr.  4120  (21.  Februar  1924,  Leipzig). — »Walter  Niemann«  von 
Max  Steinitzer.  Die  Zeitung  bringt  eine  »antike  Idylle«  des  Tonsetzers.  Verfasser  gibt 
dazu  eine  kurze  Einfuhrung  in  Schaffen  und  Wirken  dieses  »deutschen  Chopin«.  Er  zeigt 
auf,  wo  die  Starken  Niemanns  liegen,  wie  ihn  Natur-,  Kunst-  und  Menschenleben  kiinstlerisch 
anregen  und  wie  seine  Klavierzyklen  »in  die  Eigenart  abgeschlossener  Kulturwelten«  fiihren. 
Besonders  weiB  Autor  darauf  hinzuweisen,  daB  eine  groBe  Zahl  seiner  Werke  die  Innerlich- 
keit  der  verschiedensten  Dichternaturen  erschlieBt. 

KUNSTWART  Heft  6  (Marz  1924,  Dresden).  —  Dies  Heft  enthalt  als  Musikbeilagen  zwei 
Lieder  von  Bruno  Stiirmer  »Es  kommt  der  Mond  die  Treppe  herauf«  und  »Bitte«. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  VI/2  (Februar  1924,  Wien).  —  Zweites  Schreker- Heft 
anlaBlich  der  Urauffuhrung  seiner  neuen  Oper  »Irrelohe«. — » Schreker  und  das  Theater« 
von  Paul  Bekker. — Es  folgen  Bruchstiicke  aus  Schrekers  Operndichtung  »Die  tonenden 
Spharen«. — »Die  tonenden  Spharen«  von  Rudolf  St.  Hoffmann.  Autor  erlautert  diese  im 
Jahre  1915  entstandene  Operndichtung.  Das  Werk  spielt  wahrend  des  Krieges,  1914  der 
erste  Akt,  191 6  der  zweite  und  dritte.  Viel  Personliches,  auch  Anklange  an  den  »Fernen 
Klang «,  an  den  »Schatzgraber«  sind  zu  finden,  doch  spricht  das  Buch  fiir  seinen  Schopfer 
und  seine  reine  Menschlichkeit.  — » Schreker  in  K6ln«  von  Walter  Jacobs.  Der  Autor  weist 
nach,  wie  Koin  stets  eine  Pflegestatte  der  Schrekerschen  Kunst  gewesen  ist  und  wie  auch 
diesmal  fiir  die  Urauffuhrung  der  »Irrelohe«  Otto  Klemperer  und  Intendant  Remond  alles 
daran  setzten,  mit  der  Auffiihrung  dem  Werke  gerecht  zu  werden.  —  »Irrelohe«  von  Rudolf 
St.  Hoffmann.  Nach  einer  asthetischen  Wertung  des  Textbucb.es  kommt  der  Verfasser  auf 
die  Musik,  die  in  erster  Linie  einen  Schritt  zur  Tonalitat  zuriick  bedeutet.  Auch  eine  stilistische 
Vereinfachung  und  harmonische  Reinigung  zugunsten  des  rein  melodischen  Elementes  ist 
festzustellen.  Manches,  was  bei  Schreker  fremd  anmutet,  findet  sich  in  der  Musik  zu  dem 
neuen  Opernwerk:  starke  Verwendung  des  Chores,  fest  geschlossene  Formen  und,  daB  das 
Orchester  stets  das  letzte  und  eindringlichste  zu  sagen  hat.  — » Zur  Inszenierung  von 
Schrekers  >Fernem  Klang <  in  Darmstadt«  von  Kari  Menninger. — »Franz  Schreker  als 
Lehrer«  von  Kurt  Singer.  Autor  spricht  iiber  Schrekers  Personlichkeit,  seine  Lehrmethode 
und  das,  was  er  seinen  Schiilern  geben  kann  und  gibt.  Er  vergiBt  ihn  auch  nicht  als  Direktor 
der  Hochschule,  der  mit  seinem  Kollegen  Schunemann  das  Institut  mustergultig  leitet.  —  »  Bei 
Schreker  «  von  Oskar  Bie.  —  »Franz  Schreker  und  die  Schweiz«  von  Gustav  Renker.  Indem  der 
Autor  beklagt,  daB  die  Schweiz  —  in  musikalischer  Beziehung  immer  etwas  nachhinkend  — 
bisher  herzlich  wenig  fiir  Schreker  getan  hat,  legt  er  die  Faden  bloB,  die  sich  von  Schrekers 
Werk  zur  Psyche  des  Schweizers  spinnen.  Er  und  Bittner  wiirden  bestimmt  bald  dort  durch- 
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dringen,  denn  gerade  die  Romantik  ihrer  Musikdramen  seien  dem  Schweizer  Empfinden 
eng  verwandt.  —  »Was  Wien  fiir  Franz  Schreker  tut«  von  Ernst  Decsey.  Antwort:  Nichts. 

DIE  MUSIKWELT  IV/3  (Marz  1924,  Hamburg)  — »Eugen  d'Albert  als  Klavierkiinstler  und 
Klavierkomponist«.  Eine  Wiirdigung  des  Meisters  zu  seinem  60.  Geburtstage  von  Rudolf 
Philipp.  — »Gustav  Mahlers  nachgelassene  Sinfonie«  von  Richard  Specht  (siehe  auch  April- 
heft  der  »  Musik  «,  Echo  der  Zeitschrif ten) .  — »Kinomusik«  von  Ernst  Grau. 

DAS  ORCHESTER  I.  Jahrg.  Nr.  1—4  (Februar-Marz  1924,  Berlin) .— Dieses  amtliche  Blatt 
des  »  Reichsverbandes  deutscher  Orchester  und  Orchestermusiker  «  bringt  neben  Mitteilungen 
der  Organisation  Berichte  aus  dem  musikalischen  Leben,  auBerdem  einen  Aufsatz  von 
Fritz  Badicke  uber  »Rundfunkmusik«. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  7—10  (Februar-Marz  1924,  Koin).  — 
»Hermann  Wunsch,  ein  rheinischer  Musiker«  von  Kari  Schumacher .  Autor  weist  auf  diesen 
bisher  nur  einem  kleinen  Teil  Deutschlands  bekannten  Dirigenten  und  Komponisten  hin. 
Ein  kurzer  biographischer  Uberblick  uber  das  Leben  des  Vierzigjahrigen  schlieBt  den  Auf- 
satz. —  »Die  Klaviermusik  der  letzten  Jahrzehnte«  von  Walter  Georgii.  Der  Autor  gibt  einen 
groBziigigen  Uberblick  uber  das  Klavierschaffen  Deutschlands  aus  den  letzten  50  Jahren. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  9,  10, 11, 12(27.  Februar,  5.  12.  und  19.  Marz 
1924,  Berlin). — »Modest  Mussorgskij  und  sein  Boris  Godunoff«.  Ein  Uberblick  uber  das 
Schaffen  Mussorgskijs  mit  besonderer  Beriicksichtigung  der  » Boris  «-Auffiihrung  an  der 
Berliner  Volksoper  von  Kari  Westermeyer.  —  Durch  drei  Hefte  zieht  sich  ein  Aufsatz  Max 
Chops  uber  » Walter  Niemann«.  Einer  ausfuhrlichen  biographischen  Skizze  folgt  nach  der 
Betrachtung  der  Werke  des  Musikschriftstellers  Niemann  die  Wiirdigung  des  Klavierkompo- 
nisten.  Eine  genaue  Aufzahlung  der  bisherigen  93  Opera  und  ihre  asthetische  Wertung 
machen  diesen  Aufsatz  zur  Wissensquelle  uber  den  allbekannten  Meister. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  II/3  (Marz  1924,  Niirnberg).— 
Fortsetzung  des  Aufsatzes  »Zur  Geschichte  des  Choral-Vorspiels«  von  August  Scheidl. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  91.  Jahrg.  Heft  3  (Marz  1924,  Leipzig) .  — » Reformmusik- 
schulen«  von  Richard  Paul.  Der  Autor  macht  Vorschlage  zur  musikalischen  Erziehung 
des  Volkes,  indem  er  zur  Griindung  der  Reformmusikschule  rat,  etwa  in  dem  Sinne,  wie  ihn 
Kestenberg  in  seinem  Buche  » Musikerziehung  und  Musikpflege«  vorschlagt.  Im  weiteren 
geht  der  Autor  darauf  ein,  wie  eine  solche  Reformmusikschule  etwa  beschaffen  sein  miiBte. 
Klare  und  konkrete  Ideen  beziiglich  der  Unterrichtseinteilung  wie  auch  zur  auBeren  Stellung 
einer  solchen  Schule  folgen.  — » Auseinandersetzungen  uber  das  Wesen  der  neuen  Musik « 
von  Alfred  Heufi.  III.  Kapitel.  Uber  Arnold  Schonberg.  Verfasser  ist  der  Ansicht,  daB  Arnold 
Schonbergs  Entwicklung  sich  selbst  ad  absurdum  gefiihrt  habe.  Einleitend  wird  der  Begriff 
»absolute«  Musik  klargelegt,  da  das  Wort  :>absolut«  durchaus  miBverstandlich  sei.  DasUnter- 
schiedsmerkmal  bestimmter  Musikarten  bestehe  lediglich  darin,  ob  eine  Musik  nur  »in  sich 
selbst  ihren  Zweck  und  Inhalt  hat,  nur  in  sich  allein  ihr  Geniige  findet,  oder  ob  sie  irgend- 
einem,  von  der  Musik  als  solcher  ganz  unabhangigen  Inhalt  dient,  also  eine  Anwendung 
auf  irgend  etwas  auBerhalb  der  Musik  als  solcher  Stehendes  findet «.  Das  Schaffen  Schonbergs, 
das  schlieBlich  immer  aus  allgemeinen  menschlichen  Problemen  und  Bediirfnissen  heraus 
entstand,  das  Ausdrucksmusik  vom  reinsten  Wasser  war,  ist  Negation  geworden.  Schonberg 
erkannte  gerade  die  schwachen  Seiten  der  Ausdrucksmusik  und  stiirzte  sich  in  der  Absicht, 
diese  Schwachen  auszumerzen,  ins  »rein  Musikalische«.  Diese  zweite  Periode  seines  Schaffens 
wurde  zu  einer  spekulativen  Zersetzungs-  und  Zerteilungsarbeit,  in  der  das  rein  Musikalische 
immer  starker  zur  fixen  Idee  wird.  Der  Verfasser  zieht  den  SchluB,  daB  Schonbergs  Musik 
auch  fiir  seine  Nachfolge  illusorisch  bleiben  mufite.  Das  Positive  in  Schonbergs  Schaffen 
liege  in  der  mittleren  Periode;  manch  gangbaren  Weg  wiese  gerade  diese  Zeit  des 
Schaffens,  auf  einen  sicheren  und  gesunden  Boden  zu  kommen.  —  » Walter  Niemann« 
von  Rudolf  Birgfeld. — »Die  Not  des  Leipziger  Konservatoriums«  von  Stephan  Krehl. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  VI/6  (Marz  1924,  Miinchen) .  —  Curt  Sachs: 
Die  griechische  Instrumentalnotenschrift.  Max  Friedlaender :  Das  Lied  vom  Marlborough. 
Adolf  Schmidt:  Zur  Frage  der  zahlenmaBigen  Bezeichnung  der  Intervalle  und  der  Tone.  — 
Wilhelm  Heinitz:  Grammophonaufnahmen  im  Dienste  der  Musikwissenschaft.  Oskar  Fleischer: 
Die  germanischen  Neumen  als  Schliissel  zum  altchristlichen  und  Gregorianischen  Gesang. 
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Verzeichnis  sdmtlicher  Werke  von  Felix  Draeseke.  Das  Verzeichnis  bietet  eine  Ubersicht  uber 
das  gesamte  Schaffen  Draesekes.  Eine  biographische  Einleitung  schlieBt  sich  einer  all- 
gemeinen  Wertung  des  Meisters  von  Otto  zur  Nedden  an. 

AU S LAN D 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Heft  8—10  (23.  Februar,  1.,  15.  Marz  1924,  Ziirich).  — 
»  Die  Wagner-Illusion«  von  Camille  Saint-Saens.  ( Abdruck  aus  den  »Portraits  etSouvenirs«.)  Der 
Verf  asser  sucht  Fehler  im  Wagner-Stil  zu  finden  und  sie  zu  erklaren .  —  »Cherubinis  Oper  >  Elisa  < « 
von  L.  Schemann.  Forts.  u.  SchluB.  —  »  Friedrich  Smetana  als  Klaviervirtuose «  von  Otto  Keller. 

DER  AUFTAKT  IV/2  (Marz  1924,  Prag).  — »Smetana«  von  Ernst  Rychnovsky.  Abschnitte  aus 
der  Smetana-Biographie  Rychnovskys  (Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart). — »Vom  Ab- 
strakten  in  der  Musik «  von  Alfred  Einstein.  Ausgehend  von  der  Musik  des  Mittelalters,  von 
Josquin  de  Pres,  der  das  Abstrakte  auf  einen  Gipfel  gefuhrt  und  es  auch  gleichzeitig  iiber- 
wunden  hat,  kommt  Autor  auf  die  Musik  unserer  Zeit,  auf  ihre  Sehnsiichte,  die  der  Ro- 
mantik vor  hundert  Jahren  ahnlich  sind.  Der  Begriff  des  » Abstrakten «  wird  erlautert,  ein 
Begriff,  der  nur  der  deutschen  Musik  eigen,  der  niemals  der  russischen  oder  franzosischen 
Musik  etwa  verstandlich  gewesen  ist.  »  Das  Abstrakte  in  der  Musik  ist  immer  die  Anerkennung, 
daB  Musik  keine  Kunst  des  Ohrs  ist,  sondern  eine  Kunst  innerer  Bewegung  und  innerer  Be- 
wegtheit  .  .  .;  es  ist  in  der  Tat  der  verzweifelte  Irrweg  einer  Zeit,  der  fur  die  Geistigkeit, 
die  Vergeistigung,  die  Grundlagen  fehlen.  Das  vergeistigste,  unsinnlichste  Stiick  der  neueren 
Musik  steht  nicht  im  Parsifal  (wo  es  vielleicht  stehen  sollte  —  aber  es  war  Wagners  Tragik, 
Askese  als  sinnlichster  aller  Musiker  darstellen  zu  wollen  und  zu  mussen) ,  sondern  in  Beet- 
hovens  a-moll-Quartett  op.  132;  und  die  archaistische  Wendung  in  diesem  >Heiligen  Dank- 
gesang<,  zu  der  Beethoven  schon  greifen  mufite,  ist  bezeichnend.  Auch  die  Elemente  der 
>  klassischen  <  Musik  reichten  zur  Symbolisierung  eines  religios  erregten  Inneren  nicht  mehr 
aus.  —  Wo  sollten  sie  bei  uns  herkommen  ?  In  einer  Zeit,  die  erkennt,  was  Musik  ist,  Musik 
sein  sollte,  aber  weder  die  schopferische  Potenz  hat,  Musik  zu  gestalten,  noch  fur  die  Ge- 
staltung  die  elementaren  Mittel.  Diesmal  fehlt  es  nicht  bloB  am  Wein  oder  am  Becher, 
sondern  es  fehlt  an  beidem.«  —  »Vom  Transzendentalen  in  der  Musik«  von  Julius  Wolff- 
sohn.  Eine  umfassende  asthetische  Untersuchung  dieses  Themas,  die  die  Verbindungen  des 
kosmischen  und  musikalischen  Geschehens  miteinander  aufzeigt.  —  » Mahlers  Ekstase «  von 
Edgar  Byk.  Mit  kurzen  Worten  stellt  Verfasser  ein  Bild  Mahlers  dar.  Er  vergleicht  ihn  mit 
Schonberg,  um  desto  klarer  Mahlers  Personlichkeit  in  seinem  Werk  herauszumeiBeln : 
Mahler  liebte  die  Welt,  wie  Gott  sie  geliebt  hat,  um  derentwillen  er  ja  seinen  eingeborenen 
Sohn  hingab.  So  hat  er  alle  Hande  voli  zu  tun,  um  diese  Welt  und  den  Abglanz  jener  in  Tone 
einzufangen.  Darum  haben  Schonbergs  Melodik  und  Harmonik  eine  rein  transzendente 
Koharenz,  Mahlers  Melodik  und  Harmonik  musikalische  Koharenz  und  Kontinuitat.  Schon- 
berg schlieBt  Fenster  und  Augen  beim  Komponieren.  Mahler  steht  mit  weit  offenen  Augen 
in  Fruhlings-  oder  Sommerlandschaft.  Schonberg  ist  Reue,  BuBe,  Askese,  Seelen-  und  Gott- 
versunkenheit,  gelost  vom  Irdischen.  Mahler  ist  in  Gottes  Werk  versunken,  der  Auserwahlte 
des  Himmels,  der  Heilige,  der  siebenmal  am  Tage  fallt  und  Gottes  doch  gewiB  ist.  Schonberg 
ist  die  Welt  zuriickweisend,  sich  selbst  verbrennend,  ohne  Gnade,  Strindberg,  der  heilige 
Antonius.  Mahler  ist  die  Welt  umfangend,  iiberflieBend,  ekstatisch  liebend,  Dostojewski, 
Franz  von  Assisi.  So  ist  auch  seine  >Banalitat<  zu  verstehen.«  Interessant  derVergleich  seiner 
Sinfonie  beziiglich  des  Aufbaues  mit  der  Bruckners:  »Erlebnis,  Erschiitterung  liegt  immer 
im  ersten  Satz;  der  Hohepunkt  jeder  seiner  Sinfonien  im  Durchfuhrungsteil  der  ersten 
Satze,  alles  folgende  ist  Erklarung,  Verklarung,  Ausdeutung,  Ausklang.  (Bei  Bruckner 
liegen  die  Hohepunkte,  die  Ballung  fast  durchweg  in  den  vierten  Satzen.)« 

THE  MUSICAL  QUARTERLY  X/i  (Januar  1924,  Neuyork).  —  »Probleme  der  modernen 
Musik «  von  Egon  Wellesz.  Kommende  Generationen  werden  die  musikalische  Periode  von 
1900  bis  1920  als  eine  der  bemerkenswertesten  betrachten,  wenn  nicht  als  eine  der  frucht- 
barsten.  Denn  es  gibt  in  der  ganzen  Geschichte  der  abendlandischen  Musik  keine  andere 
Periode,  in  der  so  viele  augenscheinlich  auf  ganzlich  verschiedenen  Hypothesen  basierte 
Werke  produziert  wurden  als  diese.  Autor  beschaftigt  sich  in  seinem  Aufsatz  von  seinem 
Standpunkt  als  schaffender  Musiker,  der  doppelt  interessiert  ist,  sich  zu  begreifen  und  gleich- 
zeitig seine  Zeit,  mit  gewissen  Problemen,  die  diese  Periode  kennzeichnen:  Romantik,  Im- 


596 


DIE  MUSIK 


XVI/8  (Mai  1924) 


:!limiim  ■  ■  1      :  ■ :  ■ ! !  ! :  :  1 :  : :  :      :  1 1 :   lllll'lll  1  N  llllllllliimilllllllllllli!!!  lli'HTltnmi!*!  !i:  :i<!llllll'i!IIH!!:ill  II  llllillllllll  <  ■  i ; !  1  r !  F  r  p  r  1  h  r  1 1  i  J  =  J !  r        i!  1111:1 

pressionismus,  Expressionismus,  der  neue  Klassizismus.  Er  kommt  zum  Schlufi:  »Neuheit 
in  Harmonie  und  Rhythmus,  Kiihnheit  des  Kontrapunkts,  sind  nur  Mittel  zum  Endzweck. 
Sie  sind  bedeutungslos,  wenn  das  Ganze  nicht  durch  eine  erhabenere  Idee  emporgehoben 
wird.  Es  wird  Zeit,  daB  man  diesen  Mitteln  nicht  mehr  Bedeutung  zumiBt,  als  sie  verdienen. 
Ein  Komponist,  der_  beachtet  werden  will,  muB  natiirlich  die  Technik  seiner  Zeit  voli  und 
sicher  beherrschen.  Uber  und  neben  dieser  beginnt  aber  erst,  was  man  />Komposition<.  nennt  — 
Schaffen,  ihr  Wert,  ihr  Effekt.«  —  Weit  ausholend  und  tiefschiirfend  behandelt  Oscar  Thomp- 
son die  Frage:  »Wenn  Beethoven  den  ;>Faust<  geschrieben  hatte.«  —  Jaqu.es  Dalcroze  legt 
in  einem  groB  angelegten  Aufsatz  die  Ideen  seiner  »  Technik  der  plastischen  Bewegung«  dar.  — 
Es  folgt  der  Abdruck  eines  Kapitels  aus  dem  Buche  von  Irving  Wilson  Voorhees  »  Hygiene  der 
Stimme«,  »Stimmst6rungen,  von  einem  Halsarzt  beschrieben«.  —  »Pierre  Loti:  Ein  Prosa-Poet 
der  Musik  «  vonFrederick  H.Martens. » Alles  wird  einem  musikalischen  Herzen  zur  Musik.«  Diese 
WorteRomain  Rollands  sind  derGesichtspunkt,unterdemderVerfasser  die  kiinstlerischePerson- 
lichkeit  jenes  Kapitans  Louis-Marie-Julien  Viaud,  dessen  Werke  unter  dem  Pseudonym  »  Pierre 
Loti«  sich  die  Welt  eroberten,  betrachtet.  —  /.  Lawrence  Erb  dokumentiert  »Einige  Betrach- 
tungen  uber  musikalische  Erziehung  in  denVereinigten  Staaten  « in  einem  wertvolle Anregungen 
auf  diesemGebiet  bietenden  Artikel.  —  Weiter  folgen  zwei  philosophische  Auseinandersetzungen , 
eine  von  R.W.S.Mendl,  die  die  Beziehungen  zwischen  »Musik  und  Geist«  aufzudecken  ver- 
sucht,  eine  zweite  von  Dane  Rudhyar  »Schaffende  und  Publikum:  ihre  Verwandtschaft«.  — 
Eine  ausfuhrliche  Wiirdigung  Hans  Pfitzners  von  Rudolf  Felber  beschlieBt  das  Heft. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  973  (Marz  1924,  London).  —  William  Wallace  beschlieBt  mit 
einem  Kapitel  iiber  »Die  Dammerung  des  modernen  Dirigierens«  die  Serie  seiner  zahlreichen 
Aufsatze  uber  den  »Kapellmeister  und  seine  Vorlaufer«,  in  der  er  die  historische  Seite  des 
Dirigierens  behandelte.  In  Aussicht  gestellt  wird  eine  zweite  Serie,  die  sich  mit  der  modernen 
und  praktischen  Seite  dieser  Materie  beschaftigen  wird. — »Ludwig  van  Beethoven «  von 
Alexander  Brent  Smith.  —  »  Einige  Neuyorker  Organisten  und  ihre  Orgeln  <<  von  H.  C.  Colles.  — 
»Neues  Licht  auf  friihe  Tudor-Komponisten«  von  W.  H.Grattan  Flood.  XXX.  —  Richard 
Edwards. — » Rheinbergers  Orgel-Sonaten «,  Fortsetzung  der  Analysen  von  Harvey  Grace. 
»Boughton  und  seine  >Alkestis<  «. 

LA  REVUE  MUSICALE  V/5  (i.Marz  1924,  Paris) .— » Erik  Satie«  von  Charles  Koechlin. 
Ein  Uberblick  iiber  sein  Schaffen  und  Werden.  —  » Erik  Satie,  der  >velvet  Gentleman<  «  von 
George  Auriol  mit  einer  Zeichnung  von  Alfred  Frueh.  Eine  geistreiche  und  amiisante  Plau- 
derei  uber  den  franzosischen  Meister.  — » Bruchstiicke  aus  einem  Vortrag  iiber  Erik  Satie « 
von  Jean  Cocteau. — »Satiana«. — »Gaspard  le  Roux«  von  Andre  Tessier. — »Stimme  und 
Cello«  von  Eduardo  Garcia-Mansilla. 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  XXXI/i  (Turin) .—  Georges  de  St.  Foix:  »Clementis  Sin- 
fonien.«  —  »Der  dreihundertste  Todestag  William  Byrds«  von  Vittorio  Ricci.  William  Byrd, 
der  am  4.  Juli  1623  als  Mitglied  der  koniglichen  Kapelle  starb  und  in  deren  Sterberegister 
den  ehrenden  Zusatz  »Vater  der  Musik «  erhielt,  ist  der  Komponist  zahlreicher  Motetten, 
Madrigale  und  geistlicher  und  weltlicher  Lieder.  Er  nimmt  einen  so  hohen  Rang  unter 
seinesgleichen  ein,  daB  ihn  der  italienische  Verfasser  unmittelbar  hinter  Palestrina  und 
Orlando  di  Lasso  stellt  und  der  besonderen  Aufmerksamkeit  seiner  Landsleute  empfiehlt.  — 
»Der  />Gamelan<«  von  Gaston  Knosp  (ehemaligem  Mitglied  der  Musikalischen  Mission  in 
Indochina).  Verfasser  beginnt  hier  eine  tiefschiirfende,  auf  die  gesamte  Literatur  und  ein- 
gehende  Spezialstudien  an  Ort  und  Stelle  gestiitzte  Untersuchung  iiber  den  » Gamelan «, 
das  javanische  Orchester.  — »Petrarca  und  die  Musik  «  von  Ludovico  Frati.  Der  erste  Kom- 
ponist eines  Petrarchisch  en  Gedichts,  der  Canzone  »Vergine  belia,  che  di  sol  vestita«  war 
ein  in  Italien  lang  verweilender  Belgier  Guilleaume  du  Fay,  es  folgten  Palestrina,  Cipriano 
de  Rore,  Vincenzo  Ruffo,  Alessandro  Milleville,  Claudio  Merulo  und  andere.  Von  deutschen 
Komponisten  fiihrt  der  Verfasser  Franz  Liszt  an  mit  seinen  »  Drei  Sonetten  des  Petrarca  fiir 
eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung  «  (Mainz,  B.SchottSohne).  — »  Rom,  der  musikalische 
Mittelpunkt  des  17.  Jahrhunderts«  von  Ch.  Van  den  Borren. —  »Eine  Alpensinfonie  von 
Richard  StrauB  (op.  64) «  von  Federico  Cattaneo.  —  Eine  moderne  deutsche  Anstalt  fiir  den 
Bau  von  Saiteninstrumenten«  von  Cari  Johann  Perl.  —  »Die  finnlandische  Musik «  von  Toivo 
Haapanaw.  Eine  historische  Abhandlung  iiber  die  finnlandische  Volks-  und  Kunstmusik 
von  ihren  Anfangen  im  11.  und  12.  Jahrhundert  bis  auf  unsere  Tage.  Ernst  Viebig 
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KURTSINGER:  Bruckners  Chormusik.Verlag: 
Deutsche  Verlags-  Anstalt,  Stuttgart-Berlin. 
Anton  Bruckner  kommt  in  Mode.  Auch  Hei- 
ligen,  sieht  man,  passiert  es.  Was  hatte  seine 
Schwester  Nannerl  dazu  gesagt,  was  die  Job- 
stin,  daB  der  Tonerl  in  Mode  kommt.  Der 
Tonerl,  dessen  f-moll-Messe  die  Herren  Phil- 
harmoniker  nicht  spielen,  dessen  Sinfonien 
die  Wiener  nicht  horen  wollten.  Nun  erschei- 
nen  schon  Spezialwerke  uber  ihn.  Nach 
P.  Griesbacher,  der  dem  Tedeum  ein  eigenes 
Buch  widmete,  kommt  Kurt  Singer  mit  einer 
136  Buchseiten  starken  Studie  uber  » Bruck- 
ners Chormusik«.  (Deutsche  Verlags-Anstalt, 
1924.)  Wunder  und  Zeichen  geschehen.  Bei 
Bruckners  Tode  war  auBer  der  schmachtigen 
Biographie  von  Brunner  so  gut  wie  nichts 
vorhanden.  1904  erweckt  Rudolf  Louis  seinen 
ersten  Nachruhm,  dann  folgten  Graflingers 
»Bausteine«,  dann  wieder  Pause,  dann  die 
Biographie  des  Unterzeichneten,  die  den  ka- 
tholischen  Musiker  aufzeigt  und  eine  Flut 
von  anderen  Schriften  nach  sich  zog:  Tessmer, 
Schwebsch,  Eckstein  u.  a.  m.,  was  seinen  tie- 
feren  Grund  im  Wiedererwachen  des  religio- 
sen  BewuBtseins  nach  dem  Krieg  haben  mag. 
Auch  Gollerichs  authentische,  mit  Material 
iiberreich  versehene  Biographie  ( 1 .  Band)  kam 
inzwischen  heraus  und  mehr  noch  bedeutet, 
daB  die  Welt  allmahlich  Blick  bekommt  fiir 
die  herrliche  Gestalt  des  Gotteskiindigers,  des 
Gesendeten,  der  zu  einer  Gemeinschaft  der 
Glaubigen  spricht,  wahrend  die  Uberschatzung 
seines  sinfonischen  Antipoden  von  einst, 
Johannes  Brahms,  allmahlich  nachlaBt  und 
man  mit  Paul  Bekker  in  seinen  Sinfonien  eine 
ausgeweitete  Kammermusik  sehen  lemt.  So 
kommt  es  zur  spaten  ausgleichenden  Gerech- 
tigkeit  durch  das  Schicksal,  und  dazu  gehort 
auch  Singers  ausgezeichnete  Studie  uber 
Bruckners  Chormusik.  Er  bringt  eine  archi- 
tektonische  und  rhythmiche  Erklarung  der 
drei  Messen,  des  Tedeums  und  der  kleineren 
Chorwerke  und  laBt  die  ebenso  tiefe  theore- 
tische  wie  praktisch-musikalische  Einstellung 
des  Verfassers  zum  Gegenstand  erkennen.  Er 
schildert  die  drei  Messen,  die  merkwiirdiger- 
weise  alle  in  moll  stehen  wie  die  19  von  den 
35  Sinfoniesatzen  Bruckners  so  eindringlich, 
daB  kein  Dirigent  mehr  fehl  gehen  kann.  Er- 
freulich,  daB  er  besonders  die  e-moll-Messe 
als  » entsinnlichte  Musik «  von  innerer  Ver- 
wandtschaft  mit  dem  Palestrinastil  hervor- 


hebt,  was  auch  der  iibergroBen  Ehrfurcht  ent- 
spricht,  die  Bruckner  Palestrina  entgegen- 
brachte.  (Sie  wird  besonders  schon  und  an- 
schaulich  von  Friedrich  Eckstein  in  seinen 
jiingst  herausgekommenen  Erinnerungen  ge- 
schildert.)  AuBerst  wertvoll  erscheinen  die 
Hinweise  auf  die  sozusagen  geistig  vereinheit- 
lichte  Thematik  in  Bruckners  Messen,  wozu 
die  ausfiihrliche  Thementafel  ein  dankens- 
wertes  Hilfsmittel  bietet.  Der  tristanisierende 
»Seufzer«  in  der  Thematik  der  d-moll-Messe 
ist  sicher  vor  der  Auffiihrung  des  »Tristan« 
geschrieben  worden;  allein  die  (von  Auer)  an- 
gefiihrten  Parallelen  bei  Spohr  wurden  von 
Ernst  Kurth  doch  wieder  ausgeschaltet:  sie 
sind  im  Grunde  dissonant  gedacht,  wahrend 
Wagner  den  Septakkord  als  Konsonanz  emp- 
findet.  Doch  dies  nur  ganz  nebenbei.  Alles  in 
allem  ist  Singers  Analyse  mehr,  als  ihr  Titel 
verspricht:  ein  Vademekum  fiir  alle,  die  den 
Kirchenmusiker  Bruckner  horen,  studieren 
oder  dirigieren  wollen.  Ernst  Decsey 

GUSTAV  SCHUR:  Erinnerungen  an  Hugo 
Wolf.  HEINRICH  WERNER:  Der  Hugo- 
Wolf-Verein  in  Wien.  Verlag:  Gustav  Bosse, 
Regensburg. 

Diese  beiden  Bandchen  (34  und  35)  der  Deut- 
schen  Musikbiicherei  des  rtihrigen  Verlags 
von  G.  Bosse  huldigen  in  edler  Pietat  dem 
Genius  des  letzten  groBen  Liedermeisters.  Als 
Hugo  Wolf  Anfang  1892  nach  Berlin  kommen 
sollte,  erhielt  ich  einen  Brief  von  G.  Schur,  der 
sorglich,  wie  eine  Mutter  ihrem  geliebten,  in 
die  Fremde  ziehenden  Sohne,  dem  verehrten 
Freunde  die  Wege  ebnen  wollte.  Aus  Schurs 
Erinnerungen  spricht  die  freudig  dem  Genius 
dienende  Liebe  riihrend  zu  uns;  sie  begniigt 
sich  mit  der  Genugtuung,  in  der  Not  geholfen 
und  von  den  Lichtstrahlen  des  werdenden 
Meisters  einen  Schein  empfangen  zu  haben. 
Warum  Schur  dann,  wie  so  mancher  Freund 
Wolfs,  plotzlich  vernachlassigt  wurde,  sagt 
der  bescheidene  Jiinger  nicht.  Aber  viele 
schone  Briefe  Wolfs  teilt  er  mit  und  gibt 
manchen  feinen  Beitrag  zur  Charakteristik 
und  Lebensgeschichte. 

Werners  Buch  erzahlt  die  Geschichte  des 
Wiener  Wolf- Vereins,  der  dem  Wiener  Wagner- 
Verein  die  Arbeit  fiir  Wolf  1897  abnahm;  er 
folgte  damit  dem  riihmlichen  Beispiel  des  vor- 
her  von  Paul  Miiller  in  Berlin  gegriindeten. 
Acht  Jahre  hat  er  bestanden  und  aufs  tiich- 
tigste  fiir  seinen  Meister  gewirkt.  Es  ist  leicht, 
uber  diese  Vereine  hochmiitig  abzuurteilen 
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mit  der  bequemen  Phrase:  das  Genie  setze  sich 
ja  auch  ohne  sie  durch.  Danach  haben  seine 
tatkraftigen  Verehrer  nie  gefragt.  —  Auch 
Werners  Schrift  wie  die  Schurs  hat  schone 
Faksimiles  Wolfscher  Briefe  und  wertvolle 
Beilagen.  Ein  Wort  zum  Schlufi:  Wir  kennen 
nun  Wolfs  Personlichkeit  und  sein  Verhalt- 
nis  zu  Wien  genugsam;  sollte  es  nicht  an  der 
Zeit  sein,  endlich  wieder  sich  der  Erforschung 
seines  Werkes  zuzuwenden? 

Richard  Sternfeld 

ERNST  RYCHNOVSKY:  Smetana.  Verlag: 
Deutsche  Verlags  -  Anstalt,  Stuttgart  -  Berlin 
1924. 

Anlafilich  der  100.  Wiederkehr  von  Friedrich 
Smetanas  Geburtstag  wurde  die  Musikwelt 
durch  Herausgabe  vorliegender  Biographie 
angenehm  iiberrascht,  ist  sie  doch  nicht  nur 
die  erste  in  deutscher  Sprache,  sondern  die 
erste  alles  zusammenfassende  Darstellung 
seines  Lebens  und  Wirkens  iiberhaupt.  (Ein 
groBes,  auf  vier  Bande  berechnetes  tsche- 
chisches  Werk,  ihn  betreffend,  ist  erst  in  all- 
mahlichem  Erscheinen  begriffen.)  Dieser  Um- 
stand  machte  ein  ausfuhrlicheres  Zitieren  von 
Materialien,  namentlich  aus  Briefen,  Tage- 
buchern,  Aufsatzen  Smetanas  wiinschenswert, 
so  daB  die  in  Rede  stehende  Arbeit  zugleich 
als  Quelle  fiir  kiinftige  gleichgerichtete  Unter- 
nehmungen  gelten  darf.  Aber  auch  deshalb 
war  es  notig,  an  manchen  Punkten  weiter  aus- 
zuholen,  um  das  eine  oder  andere,  fiir  die 
tschechische  Musikhistorie  bedeutsame  poli- 
tische,  soziale,  kulturelle  Moment  dem  damit 
nicht  vertrauten  Leser  erst  ins  rechte  Licht  zu 
riicken  und  MiBverstandnisse  bzw.  irrige  An- 
sichten  zu  beseitigen.  So  beginnt  gleich  das 
erste  Kapitel  »Entwicklung«  mit  einem  kurzen 
AbriB  der  Geschichte  der  Tonkunst  und  ihrer 
Pflege  bei  Adel  und  Klerus  in  Bohmen  von  der 
Zeit  des  DreiBigjahrigen  Krieges  bis  1824. 
Die  geistliche  wie  weltliche  Musik,  zumal  der 
EinfluB  Mozarts  auf  die  Gestaltung  der  Dinge, 
ferner  der  nationale  Hintergrund,  von  dem 
sich  dieses  Treiben  abzeichnete,  wird  auf  ein 
paar  inhaltreichen,  ein  buntes  Bild  entwer- 
fenden  Seiten  charakterisiert,  die  mit  den 
ersten  mifigliickten  Bemuhungen  um  eine 
tschechische  Oper  abschlieBen.  Der  sie,  wie 
die  autochthone  Musik  der  Tschechen  iiber- 
haupt, erst  schaffen  muBte,  war  eben  der  Held 
dieser  Darstellung.  »Jugend  und  Gymnasia- 
stenzeit«,  letztere  mit  Smetanas  Widerwillen 
gegen  jeden  Schulzwang,  aber  steter  Bereit- 


schaft,  in  geselligen  Zirkeln  zum  Tanz  aufzu- 
spielen,  und  der  Liebe  zu  Katharina  Kolaf, 
seiner  spateren  ersten  Frau;  »Prag«  mit  der 
groBen  materiellen  Not  des  jungen  Kiinstlers, 
aus  der  auch  ihn  schlieBlich  Liszts  stets  hilfs- 
bereite  GroBmut  befreit;  »G6teborg«,  wohin 
der  aus  der  heimatlichen  Enge  Fortstrebende 
verschlagen  wird,  wo  er  fiinf  Jahre  zubringt, 
auf  Ferienreisen  aber  durch  Aufenthalte  in 
Leipzig  und  Weimar  mit  den  fuhrenden 
Geistern  der  neudeutschen  Schule  in  engste 
Fiihlung  kommt;  »Riickkehr«  nach  Prag,  da- 
selbst  sich  inzwischen  ein  Umschwung  voll- 
zogen  hat,  indem  das  erstarkte  tschechische 
NationalbewuBtsein  zur  Griindung  von  Zei- 
tungen,  Vereinen,  Kiinstlerressourcen  schritt 
und  mit  der  Eroffnung  eines  Interimstheaters 
seine  vorlaufige  Gipfelung  erreichte;  alle  diese 
eingehend  durchleuchteten  Epochen  in  Sme- 
tanas Leben  sind  nur  das  Vorspiel  zu  dessen 
eigentlicher  Lebensaufgabe,  die  sich  in  der 
Einrichtung  von  Abonnementskonzerten  unter 
seiner  Direktion  als  »  Erste  Ref  ormen  «  bemerk- 
bar  macht.  » Smetana  als  Kritiker  des  tsche- 
chischen  Theaters«  lautet  der  Titel  des  nach- 
sten  Abschnittes  und  schildert  den  ewig  sich 
wiederholenden  erbitterten  Kampf  des  ge- 
nialen  Menschen  gegen  die  alteingesessenen 
Ubel  jeder  Durchschnittstheaterfiihrung:  Trag- 
heit,  Unwissenheit,  Gleichgiiltigkeit.  Seine  auf 
Seite  180  und  181  abgedruckten  Ausfiihrungen 
vom  Jahre  1864  uber  die  Aufgabe  einer  Opern- 
biihne  sind  heute,  nach  sechs  Dezennien,  noch 
genau  so  aktuell  und  —  unbefolgt  wie  damals. 
Es  folgen  die  Berichte  uber  die  Urauffuhrungen 
von  »Die  Brandenburger  in  Bohmen  «  und  der 
»Verkauften  Braut«.  Seine  von  der  »Dalibor«- 
Premiere  her  datierende  scharfe  Fehde  mit 
Pivoda,  dem  Prager  Hanslick,  bildet  den  In- 
halt  der  folgenden  Seiten.  Mit  dieser  Oper  be- 
ginnt Smetanas  Leidensweg  als  Nationalkom- 
ponist,  der  die  Wagnerschen  Prinzipien  und 
das  musikalische  Element  der  Sprache  wider 
den  italienischen  Belcanto  zu  verteidigen  sich 
gezwungen  sieht.  »Taub«  und  »Geistesum- 
nachtet«  heiBen  die  weiteren  Unterteilungen, 
die  das  ganze  Leiden,  die  tiefe  Tragik  in  Sme- 
tanas letzten  Lebensjahren  erschiittemd  ent- 
hiillen.  Doch  konnte  alles  psychische  und  ma- 
terielle  Elend  ihn  nicht  hindern,  noch  Meister- 
werke  wie  den  sinfonischen  Zyklus  »Mein 
Vaterland«,  die  Opern  »Der  KuB«  und  »Das 
Geheimnis«,  das  Quartett »  Aus  meinem  Leben  « 
nebst  manch  anderem  Schonen  hervorzu- 
bringen,  bis  ihm  der  Tod  mitleidig  die  Feder 
aus  der  Hand  nahm. 
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Eine  ungemein  gedankenvolle  Abhandlung 
uber  unseres  Tonsetzers  kiinstlerische  Person- 
lichkeit  steht  verbindend  zwischen  dem  Le- 
bensbericht  und  der  asthetischen  Wertung 
seiner  Schopfungen.  Smetanas  auf  allen  Ge- 
bieten  der  Tonkunst  betatigte  Universalitat 
wird  betont,  sein  Verhaltnis  zu  Wagner, 
Beethoven,  Mozart,  den  Romantikern  (Gade, 
Schumann)  einzeln  durchgenommen,  seine 
Eigenart,  Musik  nur  unter  dem  Zwange  von 
dichterischen  Vorstellungen  zu  genieBen,  er- 
wahnt,  und  Chopin  als  Anreger  fiir  Smetana, 
die  Polka  zu  idealisieren,  erkannt.  Weiter  wird 
der  an  seinem  Abgotte  Liszt  sich  bildende 
Pianist  in  ihm  geschildert,  der  von  modernen 
Ideen  befruchtete  Konzert-  und  Operndiri- 
gent  ebenso  untersucht  wie  der  geschmack- 
bildende  Lehrer  und  endlich  der  Kritiker, 
welcher,  was  er  als  solcher  theoretisch  verficht, 
als  Kiinstler  praktisch  ausfuhrt.  Aber  » seine 
rassenhafte  Individualitat  rettet  ihn  dabei 
vor  dem  Zauberbann  Richard  Wagners  und 
erspart  ihm  ein  Schicksal,  das  alle  Epigonen 
getroffen  hat«.  Zum  SchluB  ist  auch  Smeta- 
nas starke  erotische  Natur  anzumerken  nicht 
vergessen,  die  jedoch  gedampft  ist  durch  ein 
kraftig  betontes  schonheitliches  Empfinden. 
Ein  das  Psychische  seiner  Gesamtleistung  be- 
handelndes  Kapitel  steht  als  allgemeiner  Teil 
den  Wiirdigungen  der  Klavier-,  Lied-,  Chor-, 
Kammer-,  Instrumental-  und  Opernmusik 
voran  und  stellt  deren  Wesen  als  erdenhaft, 
jeglicher  Reflexion  abgeneigt  hin.  Rhyth- 
mische  Bestimmtheit  und  diatonische,  sang- 
bare,  dem  Ohre  schmeichelnde,  gemiitvolle 
Melodik  sind  ihr  echt  slawisches  Erbteil,  das, 
in  eine  originelle,  von  Naturgefiihl  geschwellte 
Orchestersprache  gekleidet,  den  Horern  die 
Glieder  lost  und  dadurch  —  als  Ausdruck 
hedonistischer  Weltanschauung  —  zur  Meh- 
rung  des  Kulturgutes  beitrug.  Ein  Anhang: 
»  Smetana  auf  der  Wiener  Musik-  und  Theater- 
ausstellung  1892«  erzahlt  von  den  ersten  An- 
fangen  seiner  werdenden  Weltgeltung.  Der 
ganz  und  gar  deutsch  erzogene,  in  seinen 
kiinstlerischen  Absichten  durchaus  auf  deut- 
schen  Meistern  fuBende,  erst  in  vorgeriicktem 
Alter  zum  wiedererwachenden  tschechisch- 
nationalen  Gedanken  den  Weg  findende  Sanger 
seiner  Heimat  erscheint  sohin  als  der  Be- 
rufenste,  nicht  nur  eine  politisch  versohnende 
Briicke  zwischen  den  beiden  Bohmen  bewoh- 
nenden,  leider  noch  immer  sich  aneinander  rei- 
benden  Volkern  zu  schlagen,  sondern  auch  sla- 
wische  Musik  germanischem  Verstandnisse 
immer  naher  zu  bringen  und  so  mittelbar  unse- 
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rer  schon  bedenklich  ins  Gelehrte,  Artistische 
oder  Spirituelle  verfallenden  Tonkunst  wieder 
groBere  Frische  und  Unmittelbarkeit  des  Aus- 
drucks  einzuimpfen.  Rychnovskys  Buch,  in 
wohltuend  sachlichem  Ton  gehalten ,  durch 
die  gerade  dem  Deutschen  unendlich  viel 
Neues  bietende  dankenswerte  Stoffiille  stets 
voli  Abwechslung  und  anregend,  bedeutet 
zweifellos  einen  ganz  betrachtlichen  Schritt 
nach  vorwarts,  diesen  beiden  Zielen  entgegen. 
Wenn  es  einen  Wunsch  iibrig  laBt,  ware  es 
der  nach  Beigabe  etlicher  Portrats,  Faksimiles 
und  Abbildungen  von  im  Zusammenhang  mit 
Smetana  bedeutungsvollen  Ortlichkeiten,  die 
als  visuelle  Hilfen  einen  Charakter  noch  weit 
rascher  und  entschiedener  erfassen  lassen 
als  das  reine  gedruckte  Wort. 

Emil  Petschnig 

HEINRICH  GRUNFELD:  In  Dur  und  Moll. 
Begegnungen  und  Erlebnisse  aus  50  Jahren. 
Mit  10  Bildern.  Verlag:  Grethlein  &  Co., 
Leipzig  und  Ziirich. 

Wenn  Griinfeld  seine  Memoiren  und  Gerhard 
Hauptmann  das  Vorwort  dazu  schreibt,  dann 
wird's  lustig  —  das  weiB  jeder!  Und  wirklich: 
so  viel  gute  Witze  und  Kalauer,  bei  denen  der 
Verfasser  dann  selbst  begiitigend  »Au!«  ruft, 
hat  selbst  Freund  Moszkowski  in  seiner  »Un- 
sterblichen  Kiste«  nicht  gesammelt.  Aber 
welch  eine  Fiille  von  Nachrichten  daneben 
fiir  das  Berliner  Musikleben,  in  dem  Griinfeld 
nach  50  Jahren  noch  heute  so  riistig  schafft! 
Was  hat  er  alles  mitgemacht,  wie  Fatinitza, 
wen  hat  er  alles  gesehen  und  gekannt,  wie 
Odysseus,  wieviel  Tausende  hat  er  mit  Mund 
und  Hand  erf reut,  denn  »Cello  spielt  er  auch  «. 
Und  wieviel  kann  selbst  der  lernen ,  der 
manche  Sachen  miterlebt  hat  und  nun  sieht, 
wie  sie  sich  mit  der  Zeit  verandert  haben.  So 
z.  B.  Biilows  Improvisation  gegen  Hochberg: 
»Will  einst  das  Graf  lein  ein  Tanzchen  wagen  «. 
Ich  bezeuge,  daB  dies  ganz  fliichtig  von  ihm 
auf  dem  Klavier  angeschlagen  und  fast  gar 
nicht  beachtet  wurde,  daher  auch  keinen 
»ungeheuren  Beifallssturm  hervorrief«.  Aber 
die  Zeit  pointiert  und  mythisiert. 
Und  noch  ein  ernstes  Wort.  Sollte  es  zufallig 
einige  altere  Musiker  geben,  die  noch  nicht 
ihre  Memoiren  fertig  haben,  so  seien  sie  hof- 
lich  gebeten,  sich  uber  die  Tatsachen  nicht 
allzu  —  genial  hinwegzusetzen.  Seite  255  heiBt 
es:  »1883  fuhr  ich  zu  der  historisch  gewordenen 
letzten  Vorstellung  nach  Bayreuth.  Es  war 
jene,  an  deren  Schlusse  Wagner,  der  selbst 
dirigiert  hatte,  eine  Rede  hielt,  die  in  die 
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Worte  ausklang:  »Wenn  Sie  wollen,  haben  Sie 
eine  deutsche  Kunst.«  So  viel  Worte,  so  viel 
Fehler!  Ahnlich  steht  es  mit  der  Geschichte 
auf  S.  57. 

Doch  nun  sehe  ich  Griinfelds  satirisches  La- 
cheln  um  den  witzigen  Mund,  der  mir  zuruft: 
»DaB  jemand  meine  Memoiren  ernst  nimmt  — 
das  ist  mein  bester  Witz !  «      R.  Sternfeld 

MUSIKALIEN 

BENEDETTO  MARCELLO:  Concerto  fiir  Oboe. 
Bearbeitet  und  herausg.  von  Richard  Lausch- 
mann.  Verlag:  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Arnold  Schering  hat  im  4.  Bande  der  Sammel- 
bande  der  internationalen  Musikgesellschaft 
(1902/03)  S.238ff.  den  Nachweis  gefuhrt,  daB 
das  angeblich  nach  Vivaldi  von  Bach  fiir  Kla- 
vier  allein  bearbeitete  Konzert  Nr.  3  in  d-moll 
ein  Konzert  fiir  Oboe  mit  Streichinstrumen- 
ten  und  Kontinuo  von  Benedetto  Marcello 
(1686 — 1739)  ist.  Dieses  Konzert,  dessen  Ada- 
gio wegen  seiner  Schonheit  bereits  in  manchen 
Bearbeitungen  verbreitet  gewesen  war,  hat 
jetzt  Richard  Lauschmann  geschickt  rekon- 
struiert,  nach  der  urspriinglichen  Tonart 
c-moll  (Bach  pflegte  bekanntlich  seine  Kla- 
vieriibertragungen  stets  einen  Ton  hoher  als 
das  Original  zu  legen)  gebracht  und  zunachst 
fiir  Oboe  mit  Klavierbegleitung  herausgegeben. 
Die  Solostimme  laBt  sich  iibrigens  recht  wohl 
auch  fiir  Flote  oder  Violine  ausfiihren.  Der 
erste  Satz  beruht  auf  der  Gegeniiberstellung 
eines  groBziigig-gewaltigen  und  eines  zarten 
Themas.  Sehr  wirkungsvoll  ist  auch  der 
rhythmisch  straffe  SchluBsatz  trotz  seines 
hauptsachlich  rein  spielerischen  Charakters. 
Jedenfalls  werden  nicht  bloB  die  Oboisten, 
sondern  auch  alle  Musikfreunde  fiir  das  Er- 
scheinen  dieser  Ausgabe  sehr  dankbar  sein. 

Wilhelm  Altmann 

JOHANN  STAMITZ:  Andantino  undGravefiir 
Violine  und  Klavier,  bearbeitet  von  Robert 
Sondheimer.  1.  Violinheft  Stamitzscher  Werke. 
Edition:  Bernoulli,  Basel-Berlin. 
LUIGI  BOCCHERINI:  Drei  Poesien:  Largo, 
Menuetto,  Lento.  Fiir  Klavier  gesetzt  von 
Robert  Sondheimer.  2.  Heft  der  Klavierbear- 
beitungen  Boccherinischer  Werke.  Ebenda. 
Mit  feinem  Takt  bearbeitete  und  musterhaft 
bezeichnete  Stiickchen.  Stamitz  mehr  fiir  den 
Unterricht,  Boccherini  aber,  wie  fast  immer 
auch  fiir  den  GenieBer.  Reizend  und  fiir  den 
schonen  Zweck  werbend  ist  auch  der  aufiere 


Schmuck.  Alte  Zierleisten  vermitteln  das 
behagliche  kiinstlerische  Fiihlen  eines  lustigen 
abenteuerlichen  Jahrhunderts.  Arno  Nadel 

ROBERT  KAHN:  Suite  fiir  Violine  und  Kla- 
vier, op.  6g.  Verlag:  Bote  &  Bock,  Berlin. 
Die  mir  vorliegenden  drei  ersten  Satze  dieser 
Suite  verraten  allenthalben  den  gediegenen 
Musiker  und  Kenner  des  Soloinstruments. 
Die  »Romanze«  erfreut  durch  eine  edle,  groB- 
linige  Melodie,  die  nach  einem  belebten  Zwi- 
schenspiel  voli  Anmut  und  rhythmischer  Le- 
bendigkeit  dann  wieder  zur  Herrschaft  ge- 
langt.  Das  »Scherzo«  ist  ein  leichtfiiBig  dahin- 
eilendes,  mehr  elegantes  als  empfindungs- 
reiches,  aber  sicherlich  sehr  wirkungsvolles 
Tonstiick,  und  das  »Abendlied«,  das  auch  fiir 
Cello  bearbeitet  ist,  halte  ich  fiir  den  gelungen- 
sten  der  drei  Satze,  da  sein  breites  Hauptthema 
von  tiefem  Gefiihl  erfiillt  und  durch  keinerlei 
Kiinstelei  in  seiner  schlichten  Schonheit  ent- 
stellt  ist.  Obwohl  einem  Virtuosen  vom  Range 
Adolf  Buschs  gewidmet,  ist  die  Suite  verhalt- 
nismaBig  leicht  spielbar  und  wird  auch  dem 
begabten  Dilettanten  GenuB  gewahren. 

F.  A.  Geifiler 

RUDOLF  PETERS:  Fiinfzehn  Variationen 
uber  ein  eigenes  Thema  (c-moll)  fiir  2  Klaviere 
vierhdndig,  op.  10.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
WILHELM  KEMPFF:  Zwei  lyrische  Suiten 
fiir  Klavier,  op.  IJ.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Peters'  Variationen  uber  ein  eigenes,  etwas 
trockenes  und  nicht  sehr  entwicklungsfahiges 
Thema  zeigen  den  iiblichen  Habitus  solcher 
Werke  ohne  eigentlich  personliche  Note.  Der 
Zusammenhang  mit  dem  Thema  ist  oft  so 
diinn,  daB  er  kaum  zu  merken  ist.  Das  Werk 
steht  an  Bedeutung  friiheren  Schopfungen 
des  Verfassers  nach.  —  Von  den  beiden  Suiten 
Kempffs  ist  die  zweite  in  As-dur  feiner  und 
origineller  als  die  erste  in  E-dur,  von  der  nur 
das  Allegretto  einen  frischeren  Eindruck 
macht.  Trotzdem  bleibt  auch  die  zweite  ver- 
haltnismaBig  bescheiden  in  der  Wirkung. 

Albert  Leitzmann 

G.  FEITEL:  Sonate  (d-moll)  fiir  Violoncello 
und  Klavier.  Verlag:  Gebr.  Hug,  Ziirich  und 
Leipzig. 

Diese  aus  drei  knappen  Satzen,  von  denen  der 
zweite  sehr  kurze  eigentlich  nur  die  Einlei- 
tung  zum  dritten  ist,  bestehende  Sonate  wen- 
det  sich  in  ihrer  Einfachheit  und  ansprechen- 
den  Melodik  ganz  ersichtlich  nur  an  Dilettan- 
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ten.  Fiir  den  offentlichen  Vortrag  vor  Kunst- 
kennern  ist  sie  nicht  geeignet,  wohl  aber  diirfte 
sie  auf  Volksunterhaltungsabenden  Anklang 
finden.  Wilhelm  Altmann 

EMIL  PETSCHNIG:  Drei  Balladen  von  Bor- 
ries  v.  Miinchhausen,  fiir  Bariton  und  Piano- 
forte.  Verlag:  Aichwalder,  Wien. 

Aus  jedem  der  drei  Stiicke  stromt  uns  die  Lust 
und  die  iiberzeugende  Kraft  der  Vertonung 
entgegen.  Auch  beides  gehort  zum  Sanger  wie 
zum  Begleiter,  soli  diese  Musik  zu  ihrem  Recht 
kommen. 

GEORG  NELLIUS:  Zwolf  Lieder  fiir  hohe 
Stimme  und  Klavier,  op.  8,  g  und  n.  Sauer- 
lander  Musik-  und  Kunstverlag  Konig  &  Co., 
Neheim  a.  d.  Ruhr. 

Ein  beherzigenswertes  Heft  voli  formell 
wohlabgerundeter  Stimmungsbilder.  Der  Mu- 
siker  weiB  von  vornherein  meist  mit  den  ersten 
Noten  den  passenden  Ausdruck  fiir  den  ver- 
schiedenartigen  Inhalt  der  Gedichte  zu  fassen. 
Die  Melodiebildung  resultiert  getreu  aus  der 
Rhythmik  der  Textworte;  dazu  tritt  ein  fes- 
selnder  Klaviersatz  in  der  bedeutungsvollen 
Begleitung.  Auch  der  Humor  kommt  zu  seinem 
Rechte,  wie  in  dem  »A11  meine  Buben  und 
Magdelein«,  das  mir  ganz  besonders  gliick- 
lich  gestaltet  erscheint.  Eine  Perle  wird  uns 
auch  mit  Walther  Steins  »Ich  mochte  heim 
in  meiner  Jugend  Haus«  geboten,  ein  Stim- 
mungsbild  voli  Heimweh  und  Wehmut  aus- 
gestaltet.  E.  E.  Taubert 

HENRI  MARTEAU:  Fiinf  Schilf lieder  von 
Nikolaus  Lenau.  Fiir  Bariton  mit  Begleitung 
des  Klaviers  und  obi.  Bratsche.  op.  31.  Verlag: 
Wilhelm  Hartung,  Leipzig. 
Vornehme  Liedkompositionen.  Tief  und  ein- 
fach  empfunden  in  der  Melodik  und  aus- 
gezeichnet  begleitet.  Stiicke  jener  Art,  die 
man  jedem  ernsten  Kiinstler  und  jedem  ernsten 
Programm  empfehlen  kann,  weil  sie  oft  leider 
in  der  Fiille  der  Tagesproduktion  verschwin- 
den,  auch  wenn  sie  einen  sonst  recht  bekann- 
ten  Namen  tragen.  Schon  Bratsche  und  Sing- 
stimme  allein  ergeben  eine  schone  Musik,  so 
ganz  aus  dem  Flusse  kiinstlerischen  Konnens 
ist  alles  gestaltet  und  durchgebildet. 

PAUL  KLETZKI:  Vier  Lieder  fiir  eine  Sing- 
stimme  und  Klavier  op.  2.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Ein  Komponist,  der  halb  in  unterstrichen 
moderner  freier  Manier  sich  wiegt  und  halb 
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doch  sein  alteres  Empfinden  nicht  verbergen 
kann.  Zu  einem  schonen  Ausgleich  gelangt  er 
in  »Trost«  von  Storm,  wohl  dem  gelungensten 
Stiick  des  Heftes. 

WILHELM  KEMPFF:  Drei  Lieder  op.8.  Ver- 
lag: N.  Simrock,  Berlin. 

>>Nacht«  (Eichendorff),  ein  wenig  bombastisch 
im  Klaviersatz,  aber  das  schonste  der  drei 
Lieder.  » Bliitenschnee «  (nach  dem  Japani- 
schen)  ist  dem  Text  entsprechend  elegant  und 
leicht.  »Ja«  von  C.  F.  Meyer  ist  ein  hubscher 
»ReiBer«  und  wird  als  letztes  Stiick  oder  als 
Zugabe  seine  gute  Wirkung  nicht  verfehlen. 

Arno  Nadel 

PAUL  KLETZKI:  Drei  Nachtgesdnge  fiir  eine 
Singstimme  mit  Klavier,  op.  3.  Verlag:  N. 
Simrock,  Berlin. 

Es  ware  zu  hoch  gegriffen,  wenn  ich  die  Kom- 
positionen  mit  den  Dichtungen  auf  gleiche 
Stufe  stellen  wollte.  Weder  Eichendorffs  »Ich 
wandre  durch  die  stille  Nacht«,  noch  Dehmels 
»Nacht  fiir  Nacht«  oder  Lenaus  »Winternacht« 
hat  der  Tondichter  so  restlos  ausgeschopft, 
dafi  man  von  Kongenialitat  reden  konnte. 
Immerhin,  es  sind  starke  Talentproben,  von 
denen  ich  der  Vertonung  von  Dehmels  »Still, 
es  ist  ein  Tag  verflossen«,  den  Vorzug  gebe.  Am 
mattesten  will  mir  die  Komposition  von  Le- 
naus »Vor  Kalte  ist  die  Luft  erstarrt«  erschei- 
nen,  wahrend  Eichendorff  noch  eine  ver- 
wandte  Saite  in  Kletzkis  Brust  zum  Klingen 
gebracht  hat. 

WILHELM  KEMPFF:  Vier  Gesdnge,  op.  7. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

Kellers  »Abendlied«,  » Maiglockchen  und  die 
Bliimelein«  von  Heinrich  Hoffmann  von 
Fallersleben,  »Die  Amsel«  von  Seidel  und  der 
»FriihlingsgruB«  von  Eichendorff  sind  die 
dichterischen  Vorlagen.  Wenn  die  Lieder  in- 
strumentiert  vorlagen,  wiirden  sie  mehr  Ein- 
druck  machen.  Als  Lieder  am  Klavier  sind 
sie  oft  etwas  sproder  Natur  und  martern  das 
Ohr  mit  mancher  Dissonanz,  die  ruhig  fort- 
bleiben  konnte,  da  sie  zur  Charakterisierung 
nicht  unbedingt  notwendig  sind.  Das  von 
Mendelssohn  als  Duett  komponierte  reizende 
Gedicht,  » Maiglockchen  und  die  Blumelein« 
ist  teilweise  sehr  hiibsch  musikalisch  illu- 
striert,  aber  Mendelssohns  entziickende  Ver- 
tonung wird  immer  wie  ein  gespenstischer 
Schatten  sich  drohend  erheben  und  die  Sanger 
abschrecken.  Die  Deklamation  ist  hier  und  da 
etwas  gewaltsam  und  willkurlich.  Ein  so  na- 
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tiirlich  empfundenes  Gedicht  vertragt  keine 
unniitzen  Dehnungen  und  ZerreiBungen.  Am 
besten  ist  zweifellos  Eichendorffs  »Es  steht 
ein  Berg  in  Feuer«  getroffen.  Hier  ist  ein 
Funke  ubergesprungen  und  hat  das  Herz  des 
Tondichters  in  Flammen  gesetzt.  Kellers 
»Abendlied«  weist  einzelne  feine  Ziige  auf, 
verletzt  aber  auch  durch  Harten. 

Martin  Frey 

GEORG  NELLIUS:  Liebe  und  Heimat.  Zehn 
Gedichte  von  Maria  Kahle,  fiir  4,  5  und  8stim- 
migen  gemischten  Chor,  op.  16.  Sauerlander 
Musik-  und  Kunstverlag  Konig,  Neheim  an 
der  Ruhr. 

Nicht  allzu  schwer  auszufuhrende  Chore,  die 
in  ihrer  ungekiinstelten  Art,  eine  gesunde  und 
tief  empfundene  Musik  zu  geben,  nicht  genug 
empfohlen  werden  konnen.  Ein  Stiick  ist  so 
wertvoll  wie  das  andere. 

KURT  B5RNER:  Lieder  fiir  dreistimmigen 
Frauenchor  oder  Frauenterzeti  ( Klavierbeglei- 
tung  ad  libitum) ,  op.  26.  Verlag:  Hansa,  Ber- 
lin- Wilmersdorf. 

Borner,  der  sich  als  Chorkomponist  langst 
einen  geachteten  Namen  gemacht  hat,  legt 
hier  drei  sehr  gelungene  Hefte  vor.  Sie  bringen 
frische,  natiirliche  Musik  und  werden  in  ihren 
abwechslungsreichen  Vorwiirfen  bei  Frauen- 
choren  gewifi  viel  Anklang  finden. 

Emil  Thilo 

ALEXANDER  JEMNITZ:  Sonate  fiir  Violine 
allein,  op.  18.  Wunderhorn-Verlag  Tischer  & 
Jagenberg,  Koin. 

Solosonaten  fiir  ein  Streichinstrument  sind  seit 
einiger  Zeit  die  groBe  Mode.  Das  hat  natiirlich 
seinen  tieferen  Sinn.  Unsere  junge  Musik,  die 
sich  allmahlich  immer  mehr  vom  tonalen  Bo- 
den  und  damit  von  dem  auf  vertikale  Akkord- 
saulen  gestiitzten  harmonischen  Denken  lost, 
findet  in  der  auf  wenige  Stimmen  beschrank- 
ten  Kammermusik  ein  besonders  geeignetes 
Feld,  ihren  sehnsiichtig  auf  das  Melodisch- 
Lineare  gerichteten  Willen  zu  dokumentieren. 
Innerhalb  der  Kammermusik  aber  verkorpert 
die  Solosonate  fiir  ein  Streichinstrument  die 
letzte  Moglichkeit  zur  Auspragung  rein  hori- 
zontal verlaufender  Melodik.  So  haben  wir  in 


den  letzten  Jahren  eine  ganze  Reihe  von  Solo- 
sonaten kennen  gelernt;  Hindemith,  Jarnach, 
Bohnke  haben  welche  geschrieben,  und  Ale- 
xander  Jemnitz  gesellt  sich  nun  mit  seiner 
Violinsonate  zu  ihnen.  Fiir  mein  Gefiihl  ist 
dieses  neue  Werk  eher  eine  Vermehrung  als 
eine  Bereicherung  der  vorhandenen  Literatur. 
Der  Erfindungsgehalt  der  vier  Satze  ist  wahr- 
lich  nicht  bedeutend  genug,  um  ein  Werk  von 
mehr  als  halbstiindiger  Dauer  zu  tragen.  Die 
sehr  geschickte  und  fast  massive  thematische 
Arbeit  zeugt  zwar  fiir  Jemnitz'  starkes  Kon- 
nen, aber  was  hilft  das  alles,  wenn  das  Wesent- 
liche,  namlich  die  Einfalle,  so  starr  und  ver- 
krampft,  mit  einem  Wort,  so  unlebendig  sind 
wie  hier.  Am  gelungensten  erscheint  mir  noch 
der  dritte  Satz,  der  in  der  Ausfuhrung  sicher- 
lich  sehr  geschlossen  wirkt,  vorausgesetzt, 
dafi  ihn  ein  Geiger  iiberhaupt  in  der  gefor- 
derten  Schnelligkeit  herausbringen  kann. 
Uberhaupt  das  Technische!  Wenn  man  sich 
alles  genau  zurechtlegt,  geht  es  ja  gerade  noch 
zu  machen,  ich  ware  aber  doch  sehr  begierig, 
das  widerborstige,  weil  vollig  ungeigenmaBig 
geschriebene  Stiick  einmal  zu  horen.  Ohne 
eine  hiibsche  Anzahl  von  Kratz-  und  Quetsch- 
tonen  wird  es  dabei  bestimmt  nicht  abgehen. 

Walter  Schrenk 

FELIX  PETYREK:  Sechs  groteske  Klavier- 
stiicke.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Aus  Konzerten  kennen  wir  einige  dieser  fein- 
sinnigen  Aphorismen.  Es  ist  nur  immer  wieder 
zu  sagen,  daB  Petyrek  all  das,  was  andere  jetzt 
als  ihre  Ideen  preisen  —  die  Satire  uber  un- 
sere aus  den  Fugen  gegangene  Zeit,  —  schon 
friiher  intuitiv  zu  einer  Zeit  empfand,  da 
an  Chaos  noch  niemand  dachte.  Es  sind 
Stiicke,  die  von  Edgar  Allan  Poe,  von  Villiers 
de  l'Isle  Adam  oder  vom  Gespenster-Hoffmann 
befruchtet  sind.  Und  uberall  blitzt  unter  ver- 
bissener  Grimasse  ein  Humor  durch,  der  ur- 
spriinglich,  kindhaft  und  kostlich  ist.  Der 
» Wurstelprater «,  der  »Offizielle  Empfang«, 
der  »Tanz  mit  dem  Schatten«  sind  feine  Kam- 
merstiicke,  wie  sie  zu  anderer  Zeit  ein  Maler, 
Spitzweg,  schuf .  Dieser  Spitzweg  ist  (vorschrei- 
tend  uber  Wilhelm  Busch  einerseits,  Kubin 
andererseits)  ein  Musikant  geworden,  der 
natiirlich  die  Sprache  seiner  Zeit  sprechen 
muB:  Felix  Petyrek.  Ernst  Viebig 
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OPER 

BERLIN:  Mehr  Betriebskrisen  als  kiinstle- 
rische  Ereignisse:  Das  kiinstlerische  ist 
die  Berliner  Erstauffiihrung  von  Leos  Jandceks 
»Jenufa«.  So  spa  t  sie  kam:  sie  war  willkom- 
men.  Und  um  so  mehr,  als  sie,  unter  Erich 
Kleiber,  sich  wiirdig  vorstellte.  Janacek,  der 
einsame,  echte  Kiinstler,  hatte  seine  groBe  Ge- 
nugtuung.  Seine  Oper  gehort  zu  den  wenigen 
Werken  musikalischer  Biihnenkunst,  die,  voli 
innerer  Kraft,  nicht  um  Publikumsgunst  buh- 
len,  aber  alle  Echten  fur  sich  gewinnen.  Man 
sieht  einen  Mann,  der  den  Quellen  des  Volks- 
sanges  nachgeht,  aber  doch  das  BewuGtsein 
seiner  Zeit  hat:  er  kann,  nach  Dvofak  und 
Smetana  (der  bei  uns  matt  gefeiert  wird), 
nicht  mehr  rein  volkstumlich  sein,  er  muB, 
mit  Wagner,  ja  uber  Wagner  hinaus  eine  neue 
Einheit  zwischen  Musik  und  Worten  suchen. 
Und  wie  hier,  aus  einem  Zusammenwirken 
von  naturhaftem  Empfinden  und  scharfem 
Kunstverstand,  gefunden  wird,  ist  das  Eigen- 
tiimliche  dieser  »Jenufa«.  Wir  mogen  an  der 
veristischen  Handlung  AnstoB  nehmen,  mogen 
uns  an  Wortwiederholungen  stoBen:  es  bleibt 
eine  denkwiirdige  Leistung  iibrig,  eine  Be- 
statigung  bohmischen  Volkstums,  wie  sie  an 
keinem  lebenden  Tschechen  sonst  zu  riihmen 
ist.  Denn  wir  wissen,  daB  das  junge  Geschlecht 
der  tschechischen  Musiker,  sehr  sichtbar  vom 
Westen  beeinfluBt,  mitProblemen  ringt.  Jana- 
cek mag  in  diesem  Sinne  nicht  modern,  ja, 
nicht  ohne  romantischen  Einschlag  sein,  aber 
er  ist  die  letzte  Saule  volkstiimlicher  Kunst 
seiner  Heimat  in  einer  Epoche,  die  zur  Nivel- 
lierung  drangt.  Alle  vorletzten  Stromungen 
sind  in  seiner  Musik  zu  spiiren,  in  der  Arie 
gart  es,  die  Chore  atmen  charaktervolle  Herb- 
heit;  und  gleichen  Charakter  hat  das  Orchester, 
das  ein  von  seiner  Sache  Uberzeugter  ohne 
Schwulst  reden  macht.  Kleiber  trankte  es  mit 
Ausdruck  und  gab  ihm,  mit  kluger  Disposition, 
die  Wirkungskraft,  die  uber  den  Erfolg  eines 
Abends  hinausreicht. 

Wie  ja  diese  Auffiihrung  iiberhaupt,  mit 
Margarete  Arndt-Ober  als  leidenschaftlicher 
Mutter,  Zinaide  Jurjeffskaja  als  poesievoller 
Jenufa  und  den  Herren  Soot  und  Joken  endlich 
einmal  staatsopernwiirdig  verlief. 
Sonst  also  Krisen:  Das  Deutsche  Opernhaus, 
das  von  einem  Geldgeber  abhangt,  wird  von 
Leo  Blech  augenscheinlich  aufgegeben,  der 
sich  mit  einem  dem  Geldgeber  peinlichen  Ver- 
waltungsdirektor  solidarisch  erklart.  Leuchtet 


man  hinein,  ergeben  sich  hochst  merkwiirdige 
Dinge,  und  es  weht  einen  die  Stickluft  eines 
Privattheaters  an.  Uns  interessiert  ja  nur,  ob 
das  Deutsche  Opernhaus  die  Erneuerung,  die 
es  unter  Blech  anstrebte,  fortsetzen,  oder  ob 
es  wiederum  burgerliche  Oper  werden  kann, 
oder  ob  es  gar  .  .  .  Alles  ist  in  der  Schwebe. 
Aber  auch  in  dieser  Zeit  wurde  Puccinis  »Man- 
tel«,  das  erste  Stiick  des  Triptychons,  aufge- 
fiihrt.  Diese  Tatsache  sei  verzeichnet,  obwohl 
ich  sie  nicht  bezeugen  konnte.  Aber  ich  kenne 
den  »Mantel«  vom  Fenice-Theater  Venedigs 
her,  wo  mir  die  eigene  Milieuschilderung 
Puccinis  Eindruck  machte,  wahrend  mich 
der  brutale  SchluB  abstieB.  —  GewiB  ist,  daB 
die  Opernverhaltnisse  Berlins  verfahren  sind: 
Spiegelung  einer  unklaren  Zeit.  Es  muB  der 
Kiinstler  mit  dem  Geldgeber  gehen;  aber  der 
Geldgeber  muB  ihm  den  Vortritt  lassen.  Ob 
wir  soweit  gelangen  werden? 

Adolf  Weifimann 

BARMEN-ELBERFELD:  Der  Opernbetrieb 
dieses  Winters  leidet  unter  der  Unzulang- 
lichkeit  der  Besetzung  wichtiger  Facher,  so 
daB  nur  ein  ziemlich  einseitiger  Spielplan 
moglich  war;  man  muB  das  um  der  ttichtigen 
musikalischen  Leitung  willen  (Fritz  Mechlen- 
burg  und  Kari  Schmidt)  bedauern.  Dank- 
bar  begriiBte  Oasen  waren  je  zwei  Auffiih- 
rungen  des  »Tristan«  mit  Otto  Fanger  und 
Sophie  Wolf  als  hochwertigem  Liebespaar  und 
des  »  Barbier  von  Bagdad  «  mit  dem  kostlichen 
Xaver  Mang  in  der  Titelrolle. 

Walter  Seybold 

DUSSELDORF :  Smetanas  »Verkauf  te  Braut« 
als  verspatete  Geburtstagsgabe  konnte 
nicht  recht  erfreuen,  da  ihr  nicht  geniigend 
Liebe  und  Sorgfalt  entgegengebracht  worden 
war.  Hoch  einzuschatzen  ist  dagegen  die  Neu- 
einstudierung  des  » Barbier  von  Bagdad «,  in 
dem  Bertil  Wetzelsberger  dem  Musikalischen 
ein  tiichtiger  Anwalt  ist  und  Willy  Beckers 
Regie  dem  Ganzen  poetischen  Duft  verleiht. 
Erich  Orthmann  lieB  als  Dirigent  einiger  Teile 
des  »Ringes«  so  viel  Schones  horen,  daB  man 
sich  darauf  freuen  darf,  wenn  er  ganz  der 
Unsere  sein  wird.  Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  In  der  Opernkrise  sind 
die  Wiirfel  gefallen,  d.  h.  man  hat  diese  nach 
langem  Besinnen  vorsichtig  uber  den  griinen 
Tisch  rollen  lassen  und  dann  noch  versucht, 
sie  im  Laufen  aufzuhalten.  Immerhin:  wir 
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haben  jetzt  einen  ersten  Kapellmeister,  der 
zugleich  Operndirektor  ist.  Er  heifit  Clemens 
Krauss,  stammt  aus  Wien  und  hat  dort  wie  bei 
seinen  hiesigen  Gastabenden  Aufsehen  ge- 
macht.  Wir  hoffen,  daB  er  mit  dem  neuen 
Oberspielleiter  Lothar  Wallerstein  zusammen 
in  den  Betrieb  unserer  Opernbiihne  endlich 
neuen  Zug  hineinbringen  und  daB  sein  Wirken 
mit  dem  »honoris  causa«  bestatigten  ruhigen 
Weiterwirken  Ludwig  Rottenbergs  nicht  nur 
vereinbar,  sondern  auch  fruchtbringend  sein 
werde.  Das  Ereignis  der  letzten  Spielmonate 
war  die  reichsdeutsche  Urauffiihrung  der 
»Chowanschtschina«  des  Mussorgskij,  uber  die 
aus  Raumrucksichten  hier  nur  in  aller  Kiirze 
berichtet  werden  darf .  Das  Stiick  behandelt  je- 
nen  Abschnitt  der  russischen  Geschichte,  in 
dem,  unmittelbar  vor  dem  Regierungsantritt 
des  groBen  Peter,  die  GroBbojarenfamilie  Cho- 
wanskij  auf  die  Geschichte  des  Landes  ent- 
scheidenden  EinfluB  genommen  hat.  Das  Alt- 
russentum  des  alten  Fiirsten  Iwan  und  der 
Altglaubigen  (Raskolniki)  steht  im  Konflikt 
mit  dem  Westlertum  des  Ministers  Galizyn. 
Ernst  Fritzheim  hat  unter  dem  Titel  »Die 
Fiirsten  Howansky«  eine  deutsche  Version 
herausgegeben,  die  allerdings  starkere  kri- 
tische  Anspriiche  nicht  zu  erfiillen  scheint. 
Dies  zumal  bei  dem  fiir  Mussorgskij  so  be- 
zeichnenden  engen  Ineinander  und  Nebenein- 
ander  von  Text,  Musik  und  Pantomime.  Im 
ganzen  ist  das  vom  Meister  unvollendet  hinter- 
lassene  Werk  nicht  so  urspriinglich  und  wir- 
kungsvoll  wie  »  Boris  Godunoff «,  birgt  aber  den- 
noch  eigentiimlicher  Schonheiten  die  Menge. 
Doch  verlangt  es  bei  der  noch  viel  starkeren 
Bedeutung  der  Massen  auch  eine  entsprechend 
groBziigige  und  schwungvolle  szenisch-musi- 
kalische  Verlebendigung.  In  dieser  Beziehung 
war  die  Frankfurter  Darbietung  unter  Kapell- 
meister Wolfgang  Martin  und  Regisseur  Franz 
Wartenberg  nicht  voli  befriedigend.  Sie  bot  je- 
doch  prachtige  Bilder  von  Ludwig  Sievert  und 
ausgezeichnete  Einzelleistungen  von  Magda 
Spiegel,  John  Gldser,  Robert  vom  Scheidt  und 
Jean  Stern.  Oberhaupt  ist  unser  Soloensemble 
noch  immer  erstklassig,  so  daB  man  auch  der 
bevorstehenden  Erstauffiihrung  von  Schrekers 
»Irrelohe«  in  dieser  Beziehung  vertrauensvoll 
entgegensehen  darf.  Kari  Holl 

HAMBURG:  Eng  benachbart  mit  Busonis 
»Arlecchino«  hat  das  Stadttheater  eine 
der  Friihopern  von  E.  T.  A.  Hoffmann  ge- 
geben,  »Die  lustigen  Musikanten«.  In  beiden 
Werken  kommen  Namen  aus  der  alten  Comme- 


dia  dell'arte  vor.  Innere  Beziehungen  zwischen 
beiden  gibt  es  nicht;  und  Busonis  Werk  mit 
jenem  Artbegriff  deckenzu  wollen,  geht  nur  an 
in  Riicksicht  auf  die  elegante,  spitzige  und 
bissige  Art,  wie  dort  Zustande  im  Leben,  in 
der  Kunst  und  Politik  durch  eine  Stzende 
Lauge  gezogen  werden  —  ahnlich  dem  Ver- 
fahren  der  alten  Stegreifkomodie.  Weniger 
schlagkraitig  erwies  sich  Hoffmanns  Werk, 
das  1805  einmal  in  Warschau  gespielt  worden 
ist,  dessen  verschwundene  Partitur  vor  vierzig 
Jahren  in  einem  Berlmer  Antiquariat  auf- 
tauchte,  dann  wieder  verborgen  blieb  und 
neuerdings  in  die  Pariser  Konservatoriums- 
bibliothek  verkauft  wurde.  Unsere  Partitur 
ist  dort  abschriftlich  besorgt  worden.  Bren- 
tanos zweiaktiger  Stoff  (mit  wenig  Lustigkeit!) 
ist  echter  Brentano:  der  Roman tizismus  ganz 
auf  feudal-hierarchische  Basis  gestellt.  Eine 
Hofgeschichte  mit  VerstoBung,  Kindesaus- 
setzung  und  allmahlicher  Aufhellung  des 
Dunkels.  Eines  von  den  tjberraschungsschau- 
spielen,  die  in  Wohlgefallen  sich  losen.  Die 
Aufklarungsversuche  immer  durch  Musizier- 
stiicke  unterbrochen,  die  reinen  Mozart-Auf- 
guB  darstellen;  ehrlich,  edel,  naturschlank, 
wohlklingend,  geschickt  selbst  im  GroBgefiige. 
Die  gute  Darstellung  vermochte  die  langen 
Wegstrecken  nur  miihsam  zu  beleben.  Man 
hat  deshalb  die  Nachbarschaft  fiir  »  Arlecchino« 
bereits  gewechselt  und  ihm  die  »Serva  padrona« 
Pergolesis  vorangestellt,  in  der  Fassung,  die 
ihr  Hermann  Abert  gegeben,  der  nur  dem 
»Cembalo«  eine  zu  ergiebige  Gesprachigkeit 
zuerteilte.  Diese  Ahnfrau  des  italienischen, 
franzosischen  und  —  wenig  spater  —  deut- 
schen  Singspiels  wirkte  selbst  uber  das  Er- 
innern  an  geschichtliche  Position  und  bei  gute  r 
Darlegung  als  anregendes  Exempel  und  mit 
der  noch  heute  mustergiiltigen  Sprache  des 
auf  leichte  Bahnen  gestellten  Buffostils.  — 
Intendant  Sachse  hat  seinen  Wagner-Inszenie- 
rungen  jiingst  die  vom  »Tristan«  angereiht. 

Wilhelm  Zinne 

KARLSRUHE:  Zemlinskys  musikalische 
.Tragodie  »Der  Zwerg«  und  Korngolds 
heitere  Oper  »Der  Ring  des  Polykrates<t  bilde- 
ten  ein  etwas  ungleichmaBiges  Gespann,  das 
nach  der  Meinung  des  Karlsruher  Publikums 
keine  echte  Kunst  auf  die  Landestheaterbiihne 
gefiihrt  hat.  Trotz  der  bedenklichen  Schwa- 
chen  des  »Zwerg«-Textbuches  aber  ist  Zem- 
linskys Werk  eine  ernsthafte,  in  vielen  Teilen 
imponierende  Arbeit,  gegen  die  Korngolds 
Jugendschopfung,  deren  technische  Mache 
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man  bewundert,  nicht  aufkommt.  Rudolf 
Balves  Zwerg  war  eine  glanzende  Leistung. 
Die  Art,  wie  er  den  Verwachsenen  charakteri- 
sierte,  diirfte  kaum  auf  einer  anderen  deut- 
schen  Biihne  ihresgleichen  haben.  Auch  ge- 
sanglich  bezwang  er  die  schwierige  Partie  aufs 
beste.  In  Korngolds  Einakter  HeBen  Marie 
von  Ernst  und  Wilhelm  Nentwig  ihre  schonen 
Stimmen  und  ihre  darstellerische  Frische  er- 
strahlen.  Fritz  Cortolezis  holte  alles  Leben  aus 
den  beiden  Partituren.         Anton  Rudolph 

IEIPZIG:  Auf  dem  Weg  vom  Repertoire- 
^theater  zum  Kiinstlerischen  Theater  keine 
neuen  Stationen.  Wahrend  Brecher  Hamburger 
Verpflichtungen  erledigt,  besorgt  die  Oper  ein 
gleiches  gegeniiber  alteren  Vertragen.  Um  die 
Auffiihrung  der  »Gliicklichen  Insel«  von  Offen- 
bach-  Leopold  Schmidt  und  Blumenthal  sind 
wir  nicht  herumgekommen.  »Singspiel«  ist 
dies  Werkchen  geheiBen.  Man  kann  aber  sei- 
nen  Gehalt,  sein  Wesen  nur  durch  die  Formel 
ausdriicken:  Operette  dividiert  durch  Musik- 
posse.  Auf  ein  ernsteres  Ziel  war  vermutlich 
auch  Leopold  Schmidts  kompilatorische  Arbeit 
nicht  gerichtet.  Man  sollte  sich  uber  diesen 
kleinen  Aprilscherz  nicht  auf  regen.  Schade  ist's 
nur  um  die  viele  Arbeit  Weijileders  gewesen, 
der  zugleich  inszenierte  und  dirigierte! 

Hans  Schnoor 

MAGDEBURG:  Durch  die  Dirigenten- 
Gastspielreise  unseres  ersten  Kapell- 
meisters  W.  Rabi  nach  Madrid  war  keine 
allzu  grofie  Beunruhigung  des  Spielplans  ent- 
standen,  da  sich  sein  Vertreter,  Siegfried 
Blumann,  durch  die  schnelle  tibernahme  der 
auf  Rabi  fallenden  Opern  unleugbare  Ver- 
dienste  erwarb.  Er  zeigte  weiteres  starkes  Ta- 
lent  zur  Anpassungsfahigkeit  und  f iihrte  seine 
Aufgabe  mit  glucklichem  Gelingen  durch.  Auf 
ihn  fiel  auch  die  Leitung  des  »Fliegenden  Hol- 
landers«,  der  neu  ausgestattet  in  Szene  ging. 
Es  kam  eine  vornehme  Auffiihrung  zustande, 
die  den  einmiitigen  Beifall  der  Zuhorerschaft 
fand.  Von  schwach  besuchten  Hausern  wissen 
wir  hier  wenig;  das  Interesse  f ur  die  Oper  hatte 
auch  in  den  Zeiten  der  immer  hoher  steigen- 
den  Preise  nicht  nachgelassen.  Jetzt  sind  un- 
gefahr  die  Friedenspreise  erreicht,  doch  wird 
man  um  Erhohungen  nicht  herumkommen. 
Die  Szenerie  fiihrte  in  die  Romantik  des 
Werkes.  Stilbiihne  und  Musik  Wagners  wiir- 
den  hier,  wie  in  allen  seinen  Werken,  zu  un- 
ertraglichen  Widerspriichen  fiihren.  Das  »Ma- 
ritime«  bietet  im  »Hollander«  immer  besondere 


Mllllllllil.^llMllllllllI  IIIIMiiilllllllllilll^HIlilllliillllllllililllllllKinni'IIIIIIIIllilllllllllllllllllllllMII 

Schwierigkeiten.  Hier  wehte  wirklich  etwas 
wie  »Salzluft«  von  der  Biihne  her,  gerade  weil 
sie  einfache  Linien  bevorzugt  und  dem  »Atmo- 
spha.rischen«  geniigend  Aufmerksamkeit  ge- 
schenkt  hatte.  Reizvoll  nahm  sich  auch  der 
Gedanke  aus,  das  Zimmer  Sentas  —  wie  etwa 
auf  einer  Drehbiihne  —  als  Winkel  darzu- 
stellen.  Ungrad-eckige  Raume  wirken  immer 
naturlicher  als  viereckige.  Die  Apotheose  lieB 
man  fallen,  Morgenrot  stand  uber  den  Was- 
sern  und  in  ihnen  schwebte  mit  dem  Eintritte 
des  Erlosungsthemas  ein  Schattenkreuz; 
immerhin  ein  stimmungsvolles  Bild,  wenn 
auch  gerade  der  »Hollander«  als  »alte  Oper« 
mehr  nach  dem  echten  Schlusse  drangen  wird. 
Um  die  Biihnenwirkung  machten  sich  neben 
der  Regie  (Schultheifi)  Elisabeth  Gritsch  als 
Senta,  Moskow  als  Erik  und  Gaebler  als  Hol- 
lander  verdient:  drei  wertvolle  Mitglieder  un- 
serer  Oper.  —  Den  neueinstudierten  »Frei- 
schiitz«  dirigierte  der  zuriickgekehrte  Rabi. 
Auch  an  diesem  Abend  wirksame  Biihnen- 
bilder.  Ihr  Grundzug  war  von  der  Wirkung 
diisterer  Tannenwalder  hergenommen.  Um 
so  heller  klangen  die  Annchen-Episoden.  Die 
Wolfsschlucht  war  mehr  auf  gespenstige  Licht- 
wirkungen  als  auf  die  herkdmmlichen  Requi- 
siten  gestellt.  —  Die  Abwesenheit  Rabls  machte 
ein  Kapellmeister-Gastspiel  notig:  Hermann 
Abendroth  dirigierte  den  »Fidelio«  und  den 
»Tristan«:  es  kam  auf  der  Biihne  und  im  Or- 
chester  zu  starken  Wirkungen,  die  bewiesen, 
daB  unsere  Opernverhaltnisse  auf  Grund 
geniigend  starker  Krafte  eines  Aufschwungs 
fahig  sind.  Max  Hasse 

MANNHEIM:  Unsere  Opernbiihne,  die  den 
langeren  Teil  des  Winters  in  tatenlosem 
Zuwarten  zugebracht  hatte,  raff te  sich  nahezu 
am  Ende  der  Spielzeit  zu  einigen  Unterneh- 
mungen  auf,  die  etwas  aus  der  angenomme- 
nen  Rolle  fielen.  Einmal  erschien  Wagners 
hehrste  Liebestragodie  »Tristan  und  Isolde«, 
allerdings  mit  Zuhilfenahme  von  drei  fremden 
Kiinstlern.  Melanie  Kurt,  Otto  Wolf  waren 
das  todgeweihte  Paar,  Magda  Spiegel  betreute 
als  Brangane  ihre  Herrin  Isolde.  Was  iibrig- 
blieb  von  Gestalten  des  Dramas  wurde  von 
unseren  einheimischen  Kraften  wohl  versorgt. 
Richard  Lert,  der  Dirigent,  brauchte  nur  an 
die  ruhmvollen  Traditionen  anzukniipfen,  die 
unsere  Biihne  mit  der  Wagner-Sache  verbiin- 
den,  und  der  orchestrale  Rahmen,  der  stil- 
gemaBe  instrumentale  Unterbau  war  gegeben. 
Weit  kiihner,  in  noch  unbekanntes  Land  aus- 
lugend,  holte  unsere  Oper  aus,  als  sie  in  den 
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letzten  Tagen  des  Marz  die  »Alkestis«  von 
Egon  Wellesz  zum  iiberhaupt  ersten  Male  auf 
die  Bretter  rief .  Hugo  von  Hofmannsthal  hatte 
in  jungen  Jahren  des  Euripides  Drama  nach 
seiner  Weise  unserer  Zeit  neu  geschenkt,  der 
junge  Wiener  Tondichter  Wellesz  hatte  an  der 
Nachdichtung  wiederum  seinerseits  gemodelt 
und  Umstellungen  vorgenommen,  bis  ein 
ganzlich  den  neuesten  musik-dramatischen 
Anschauungen  adaquates  Werk  entstanden 
war.  Alle  unsere  Vorstellungen  von  Harmonik 
und  Melodik  miissen  wir  daheim  lassen,  wenn 
wir  in  diese  neueste  Phase  der  musikalischen 
Entwicklung  eintreten.  Wir  diirfen  nicht 
mehr  Klangkombinationen  auf  ihre  ertrag- 
liche  Moglichkeit  hin  verfolgen,  wir  diirfen 
nicht  mehr  vertikal  horen.  Wir  miissen  lernen, 
lineare  Gebilde  in  uns  aufzunehmen,  an  ihrer 
Aufeinanderfolge  unser  Horbedurfnis  zu  be- 
friedigen.  An  die  riicksichtslose  HaBlichkeit 
dieser  Musik,  die  in  Polytonalitat,  in  hetero- 
phonen  Klangstapelungen  schwelgt,  wird  man 
sich  gewohnen  miissen.  Aber  man  wird  nicht 
iiberhoren  konnen  die  tragische  Wucht  und 
GroBe,  die  in  gewissen,  Himmel  und  Holle  an- 
rufenden  Unisonos  widerklingen,  die  lapidare 
Kraft  der  orchestralen  Interludien  und  im 
ganzen  die  starke  geistige  Konsequenz,  die 
den  einmal  angenommenen  tragischen  Ton 
unerbittlich  bis  zum  letzten  Ende  verfolgt.  In 
aller  harmonischen  Wildnis  griiBen  uns  man- 
chesmal  Tonika  mit  ihren  Dominantebeglei- 
terinnen,  und  eine  kleine  Invention  im  6/8-Takt, 
wahrend  der  Trauerzeremonien  um  Alkestis 
zweimal  erscheinend,  preist  den  Segen  for- 
malen  Beharrens.  Das  Orchester  verzichtet 
auf  schone,  prunkvolle  Farbung,  die  instru- 
mentale  Gewandung  ist  dem  hypertragischen 
Stoffe  gemaB  in  grauestes  Grau  gekleidet.  Fiir 
die  Singstimmen,  die  wie  sparliche  melodische 
Brocken  auf  dem  uferlosen  Gewasser  des  von 
den  alten  Niederlandern  erborgten,  hier  orche- 
stralen Kontrapunkts  schwimmen,  hat  Wellesz 
kein  Herz.  Seiner  Seele  ist  jede  nur  entfernt 
an  Schonheit  gemahnende  Regung  fremd.  — 
Unsere  Sanger,  voran  Frau  Anne  Geier  (Al- 
kestis), die  Herren  Fritz  Bartling  (Admet) 
und  Hans  Bahling  (Herakles),  opferten  dem 
neuen,  kiihnen  Werk  alle  kunstlerische  Hin- 
gabe  und  waren  sich  wohl  bewuBt,  daB  sie  als 
Trager  von  Symbolen  eigentlich  nur  Schemen 
darstellen  in  den  von  Gleichnissen  beherrsch- 
ten  tragischen  Geschehnissen.  —  Als  In- 
szenator,  der  die  Szene  in  lapidarer  Primitivitat 
erschaute  und  alles  Schaubare  auf  eine  groB 
angelegte  Stilisierung  zuriickfiihrte,  fungierte 


gastweise  Hanns  Niedecken-Gebhard  (Han- 
nover) .  Nur  mit  den  sogenannten  Bewegungs- 
choren,  deren  Teilnehmer  der  mannlichen  und 
weiblichen  Jugend  unserer  Stadt  entnommen 
waren,  iibernahm  sich  der  energisch  zu  Re- 
formtaten  ausholende  Spielleiter  um  ein 
wesentliches.  So  viel  verbogene,  konvulsivisch 
zuckende  Bewegungen  waren  auf  die  Dauer 
ebenso  unertraglich,  wie  besonders  die  letzte 
Gruppierung  nach  Alkestis'  Heimkehr  unser 
Geschmacksempfinden  irritierte.  —  Hervor- 
ragend  hielt  sich  das  prachtige  Orchester, 
dem  Generalmusikdirektor  Richard  Lert  den 
starken  Eindruck  vor  allem  dankt,  den  die 
Auffuhrung  unabhangig  von  dem  Werturteil, 
das  man  uber  das  Werk  fallen  mag,  schlieBlich 
doch  gemacht  hat.  —  Dem  tragischen  Opus 
voran  ging  ein  Ballett  ebenfalls  aus  der  Feder 
Egon  Wellesz',  »Das  Wunder  der  Diana«,  eine 
Jugendarbeit  des  Komponisten,  gleich  wie 
» Alkestis «  im  Verlag  der  Universal-Edition 
erschienen.  Hier  wird  noch  frisch  von  der 
Leber  und  vielleicht  auch  von  dem  Herzen 
weg  musiziert.  Franz  Schrekers  gesattigt 
schone  Orchesterfarben,  die  Eulenspiegeleien 
Richard  StrauB',  griiBen  uns  aus  der  Partitur. 

Wilhelm  Bopp 

SCHWEIZ:  Fiir  die  groBeren  Biihnen  un- 
seres  Landes  liegt  in  der  an  und  fiir  sich 
gewiB  sehr  erfreulichen  Tatsache,  daB  es 
Othmar  Schoeck,  dem  feinsinnigen  Lyriker  vor- 
behalten  blieb,  Hugo  Wolfs  »Corregidor«  zum 
ersten  Male  in  der  Schweiz  aufzufiihren,  ein 
gewisses  starkes  Moment  der  Beschamung, 
das  doppelt  gravierend  wirkt,  weil  die  Spiel- 
plane  allerwarts  bedeutend  unter  dem  mit 
Recht  zu  erwartenden  Durchschnitt  stehen. 
Im  Verein  mit  vorziiglichen  auswartigen  So- 
listen,  unter  denen  Alfred  Jerger  (Wien)  an 
erster  Stelle  stand,  vermittelte  Schoeck  eine 
Wiedergabe,  die  durch  kiinstlerisch  gebun- 
denes  Temperament,  hinreiBende  Musizier- 
freudigkeit  und  sublime  Feinheit  der  Gestal- 
tung  entziickte,  dem  Werke  zu  einem  unge- 
wohnlich  tiefen  und  nachhaltigen  Eindruck 
verhelfend.  Die  Ziiricher  Oper,  die  letztes  Jahr 
Handels  »Rodelinde«  in  schonem  Gelingen 
herausbrachte,  versuchte  es  mit  einer  in  der 
auBeren  Aufmachung  etwas  starren  eigenen 
Inszenierung  von  desselben  Meisters  »Julius 
Casar«,  in  der  im  einzelnen  ziemlich  freien, 
doch  immerhin  noch  pietatvollen  Bearbeitung 
durch  Oskar  Hagen,  konnte  aber  das  an  sich 
lebensvolle  Opus  nicht  zu  einem  groBeren  Er- 
folge  fiihren. 
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Mehr  Gliick  hatte  die  Basler  Biihne  mit 
Webers  »Euryanthe«,  die  von  Gottfried  Becker 
und  Oscar  Walterlin  in  sehr  stilreiner  Dar- 
stellung  geboten,  einem  groBen  Kreis  von 
Musikfreunden  zu  einer  seltenen  musika- 
lischen  Feierstunde  verhalf .  Starken  Eindruck 
losten  endlich  die  Gastspiele  des  Mailander 
Koloratursoprans  Ada  Sari  sowie  des  stimm- 
gewaltigen  Bassisten  Cari  Braun  aus. 

Gebhard  Reiner 

STUTTGART:  Ohne  zwingende  Notwen- 
digkeit,  dagegen  aus  begreiflichem  Ver- 
pflichtungsgefiihl  heraus  griff  die  Oper  zu  den 
»K6nigskindern«  von  Humperdinck.  Neben 
ihnen  erschien  auch  die  StrauBsche  »Elektra«, 
die  wieder  einmal  groBe  Eindriicke  vermittelte 
(Leonhardt  —  Dirigent,  Olga  Blome  —  Elek- 
tra,  Lydia  Kindermann  —  Klytamnestra) . 
Auffallend  hoch  ist  die  Zahl  der  Kiinstler,  die 
wir  bald  ihren  Platz  wechseln  sehen  werden, 
Gastspiele  mehren  sich  infolgedessen.  Erfolg- 
reich  verliefen  schon  einige  von  ihnen,  fiihlbar 
wird  mehr  und  mehr  der  Mangel  an  einem 
Heldenbariton  groBen  Formats. 

Alexander  Eisenmann 

IEN:  Als  Gastder  Staatsoper  sang  Frau 
Lubin-Geraldy  von  der  GroBen  Oper, 
Paris,  sang  in  deutscher  Sprache  Elsa  und 
Ariadne,  eine  Sangerin,  deren  Aussprache  und 
Stimme  geriihmt  und  bemangelt  wird,  die  aber 
jedenfalls  eine  Personlichkeit  von  dramati- 
schem  Format  ist.  Neben  ihr  wirkte  erfolgreich 
als  Lohengrin  und  Bacchus  Kari  Fischer- 
Niemann,  gewiB  eine  der  schonsten  Tenor- 
stimmen,  die  die  Staatsoper  besitzt.  Bis  auf 
eine  Theatre-pare-Vorstellung  ist  von  der 
Staatsoper  nicht  viel  zu  melden,  auBer  daB 
sich,  ein  Novum,  das  Parlament  mit  ihr  be- 
faBte.  AnlaBlich  der  Budgetdebatte  fielen 
scharfe  kritische  Worte:  uber  die  beiden  lei- 
tenden  Marmer,  Richard  StrauB  und  Franz 
Schalk,  die  ausgezeichnete  Musiker,  aber  oft 
abwesende  Direktoren  seien,  uber  Marie 
Jeritza,  deren  Ernennung  zum  Ehrenmitglied 
andere  Mitglieder  herabsetze  und  verletze, 
iiber  Sanger  der  Staatsoper,  die  nicht  zur  Ver- 
fiigung  stehen  und  auswartige  Gaste,  die  aus 
Verlegenheiten  helfen,  insofern  sie  nicht 
welche  bereiten,  kurz:  ein  Siindenregister,  das 
nicht  zuletzt  auf  den  sinkenden  Besuch  des 
teuren  Hauses  verwies.  Einiges  davon  mag 
wahr  sein,  und  wie  ich  in  meinem  letzten  Be- 
richt  erwahnte,  scheint  die  Staatsoper  sich 
dem  Typ  eines  Gesellschaftstheaters  vom  Stil 


der  GroBen  Oper  in  Paris  zu  nahern.  Viel- 
leicht  werden  die  Querelen  verstummen,  wenn 
die  beiden  Direktoren,  von  denen  jeder  in 
seiner  Art  einen  Sonderwert  darstellt,  einen 
kaufmannischen  Hilfsdirektor  erhalten,  der 
sozusagen  »aufs  Geschaft«  schaut,  und  iiber 
dieser  wichtigen  Optik  nicht  den  Zusammen- 
hang  mit  der  modernen  Opernproduktion 
iibersieht,  von  der  in  der  Staatsoper  wenig 
zu  bemerken  ist.  Wir  leben  freilich  in  Zeit- 
lauften,  wo  der  Zusammenhang  des  reichen 
Publikums  mit  der  Opernliteratur  oft  nur  in 
einem  tief  ausgeschnittenen  Abendkleid  be- 
steht.  Opposition  wirkt  schopferisch,  sofern 
sie  nicht  Gehassigkeit  wird:  nicht  ohne  iro- 
nische  Genugtuung  liest  man  jetzt  die  Preis- 
reden  auf  die  Opernfeste  unter  Gustav  Mahler, 
den  giftige  Angreifer  seinerzeit  als  ungeeig- 
neten  Direktor  verdrangten.  —  In  der  Volks- 
oper,  die  sich  aus  einem  Defizit  in  die  finan- 
zielle  Aktivitat  hinaufspielte,  gastierten  italie- 
nische  Schonsanger  wie  Alessandro  Bonci, 
ein  virtuoser  Richard  im  Maskenball,  und 
Mattia  Battistini,  als  Rigoletto,  Ren6  und 
was  immer  er  singt,  ein  Phanomen.  — 
Letzthin  brachte  die  Staatsoper  eine  Neu- 
studierung  der  » Afrikanerin«  mit  Belia  Paalen 
als  Selica  und  Kari  Fischer -  Niemann  als 
Vasco  heraus.  Hier  fuhr  man  gleichsam 
1.  Klasse,  wahrend  man  in  der  »Afrikanerin« 
der  Volksoper  Meyerbeers  Indien  2.  Klasse 
erreichte,  abgesehen  von  Mattia  Battistini  als 
Nelusco,  einem  Kiinstler  ohne  Rekord.  Die 
Staatsoper  brachte  vorher  als  Neuheit  »Frede- 
gundis«  von  Franz  Schmidt  heraus,  das  Werk 
eines  soliden,  wie  man  im  18.  Jahrhundert 
gesagt  hatte,  gelehrten  Musikers,  dessen  Or- 
chester  schonen  Klang,  groBe  Satztechnik, 
aber  wenig  Theatersinn  besitzt,  wie  schon  das 
nicht  reizvolle  Buch  verrat.  Vielleicht  hatte 
die  mordliisterne  rothaarige  Streberin  und 
Konigin  einen  impertinent  modernen,  gerie- 
benen  Rhythmiker  und  Koloristen  verlangt; 
so  starb  sie,  trotz  Wanda  Achsels  starker  Be- 
miihung  und  unter  Bedauern  der  Schatzer 
ihres  geistigen  Vaters  an  pernizioser  Anamie. 

Ernst  Decsey 

[KONZERT 

BERLIN:  Man  pflegte  einst  das^letzte  phil- 
harmonische  Konzert  als  Ausgang  der 
Saison  zu  bezeichnen.  Wir  wissen,  daB  in  die- 
sen  Zeitlauften  der  Friihling  uns  die  Wieder- 
kehr  der  Zugvogel  beschert.  Fiir  das  Musik- 
leben  hatte  das  nicht  viel  zu  bedeuten,  nur 
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fiir  die  Statistik.  Aber  wir  harren  des  Wunder- 
baren  —  bis  zum  letzten  Verhauchen  der 
Spielzeit.  Furtwangler  beendete  die  philhar- 
monischen  Konzerte  mit  einer  Tat:  er  wurde 
sein  eigener  Solist.  Man  kann  die  stilbildende 
Kunst  eines  solchen  Abends  nicht  hoch  genug 
veranschlagen.  Furtwangler,  der,  zwischen 
Haydn  und  Beethoven,  das  f-moll-Konzert 
von  Bach  aus  den  Tasten  herausphantasierte, 
hatte  damit  eine  Erneuerung  der  Institution 
der  philharmonischen  Konzerte  bekannt. 
Auch  d'Albert,  der  Beethoven  spielte,  schwang 
sich  zu  einer  Leistung  auf,  die  an  den 
jiingeren  d'Albert  erinnerte.  Ein  Sechzig- 
jahriger,  der  sein  Phanomenales  immer  wieder 
beweist,  wenn  er  uns  eben  noch  durch  seine 
Kulturwidrigkeit  am  Klavier  abgestoBen  hat. 
Klaus  Pringsheim  in  Mahler:  ein  erster  deut- 
scher  Mahlerzyklus,  wie  er  stolz  sich  nennt 
und,  nach  mancherlei  Schwacheanfallen, 
immer  wieder  aufflackert.  Pringsheim,  ein 
geistiger,  neurasthenischer  Mensch,  tritt  Mah- 
ler mit  Seele  und  Nerven  nahe,  ist  aber  nicht 
der  Mann,  ihn  ohne  Rest  klingen  zu  machen. 
Heinz  Unger,  in  den  Kindertotenliedern,  wirkt 
schon  iiberzeugender.  Der  Rahmen  ist  starker 
als  die  Solistin  Else  Wachsmann,  die  zwar 
nicht  seelisch,  aber  physisch,  hinter  den  For- 
derungen  dieser  Musik  zuriickbleibt.  —  Neue 
Kammermusik:  Schonberg  und  Kodaly  in  der 
Melos-Vereinigung,  durch  das  Amar-Quartett 
gedeutet:  Kodalys  Trio  fur  zwei  Violinen  und 
Viola,  mit  eingeborenem  Sinn  fur  das  Instru- 
mentale  gesetzt,  stellt  das  Irdische  gegen  die 
Jenseitigkeit  des  d-moll-Quartetts.  Der  Brat- 
schist  Hindemith  am  starksten.  Ein  neuer 
Mann :  Erich  W.  Sternberg  wird  in  seinem 
Streichquartett  mit  Altsolo  durch  das  Petzko- 
Schubert-Quartett  herausgestellt.  Das  zeugende 
Gefiihl  ist  echt,  wenn  auch  etwas  eng:  Rasse- 
gefiihl,  mit  elegischem  Unterton.  Dieses  Stiick 
ist  verheiBungsvoll  darin,  daB  Empfinden  sich 
mit  Konnen  paart,  wenn  auch  starkere  Ein- 
schnitte  und  die  Pragnanz  des  Ausdrucks  feh- 
len.  Nun  bleibt  abzuwarten,  ob  der  Grund, 
auf  dem  gebaut  wird,  fruchtbar  genug  ist,  um 
eine  lebensfahige  Kunst  zu  tragen.  —  Fran- 
zosische  Klaviermusik  wird  von  Franz  Osborn 
gespielt.  Die»Promenades«  Poulencs,  im  Geist 
sehr  witzig  und  gegenwartig,  nur  in  der  Aus- 
fiihrung  ungleich,  finden  in  ihm  einen  geist- 
reichen,  schmissigen  Vermittler  wie  die  erheb- 
lich  dunnere  »Sonatine  syncopee«  JeanWieners. 
—  Man  hort  vom  Havemann-Quartett  in  den 
Sonderkonzerten  der  staatlichenHochschule  fiir 
Musik  das  zweite  Streichquartett  Zemlinskys, 


das  leider  mehr  lang  als  tief  ist;  um  so  schla- 
gender  wiederum  Strawinski j  in  seinen  Stiicken 
fiir  Streichquartett.  Wie  matte  Limonade  wirkt 
das  Quartett  Dirk  Schaefers,  das  die  Leute  des 
Budapester  Streichquartetts,  junge,  begeisterte, 
zwingende  Musikantenvierheit,  uns  bescheren. 

Adolf  Weifimann 

BERN:  Die  Schweiz  verfiigt  zur  Zeit  uber 
einen  ganzen  Stab  jiingerer  Komponisten, 
die  zwar  im  Makrokosmos  des  musikalischen 
Weltgeschehens  noch  nicht  als  Fixsterne 
prangen,  aber  dennoch  durch  den  Ernst  ihres 
Schaffens  alle  Beachtung  verdienen.  Auch  in 
der  Bundesstadt  fangt  es  an  zu  garen,  und 
es  wagen  sich  frische,  noch  unverbrauchte 
Kraf te  an  das  Licht.  —  Fritz  Brun  lieB  einige 
von  ihnen  in  seinen  Abonnementskonzerten  zu 
Worte  kommen.  Luc  Balmer,  ein  Sohn  des 
bekannten  Malers,  bietet  in  seinem  osinfoni- 
schen  Fragment«  ein  noch  etwas  knorriges 
Gebilde,  mehr  dem  Sturm  und  Drang  ent- 
sprossen.  Die  Kontrapunktik  zeigt  den  ge- 
wiegten  Konner,  doch  diirften  die  Themen 
eine  etwas  gewahltere  Signatur  zeigen.  Aus 
dem  Werk  spricht  entschieden  eine  starke 
kiinstlerische  Personlichkeit.  Ein  Gegensatz 
bildet  Walter  Geisers  Lustspielouvertiire,  die 
mit  ihren  bescheidenen,  floskelartigen  Motiven 
in  unterhaltendem  Strom  hemmungslos  da- 
hin  flieBt.  K.  H.  Davids  Frauenchore  mit  deli- 
kater  Orchestrierung  lassen  wieder  den  be- 
gabten  Melodiker  erkennen,  wenn  auch  nicht 
alles  wie  aus  erster  Hand  erklingt.  Der  Pfarr- 
cacilienverein  bescherte  uns  eine  Messe  seines 
Dirigenten  Jos.  Ivar  Miiller.  Die  mehr  im 
konservativen  Fahrwasser  segelnde  Musik 
zeugt  von  einer  entschiedenen  Begabung  des 
Autors  fiir  die  groBe  Linie.  Die  Themen  sind 
plastisch  und  ohrgefallig  erfunden.  Eindring- 
liche  lyrische  Momente  stehen  in  wirksamer 
Antithese  zu  den  dramatischen  Elemen ten. 
Otto  Kreis,  unter  dessen  Banner  der  strebsame 
Berner  Mannerchor  in  Luzern  (eidgen.  Sanger- 
fest)  den  1.  Preis  errang,  trat  mit  einem  kraft- 
vollen  Tedeum  auf  den  Plan.  Das  im  groBen 
Stile  fiir  Mannerchor,  Knabenchor,  Soli,  Or- 
chester  und  Orgel  komponierte  Werk  hatte 
entschiedenen  Erfolg,  den  es  wesentlich  den 
hochgetiirmten  Eingangs-  und  SchluBbildern 
verdankt.  Die  Themen  sind  zwar  hie  und  da 
etwas  aphoristisch  geraten,  doch  der  Wille  zu 
energischer  dramatischer  Expansion  hat 
manche  schwache  Stelle  sieghaft  zu  iiber- 
briicken  gewuBt.  Julius  Mai 
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BREMEN:  Der  Name  Ernst  Wendels,  des 
hervorragenden  Bremer  Orchesterdirigen- 
ten,  ist  langst  in  der  ganzen  musikalischen 
Welt  als  einer  der  zukunftsreichsten  in 
Deutschland  bekannt.  Sein  mit  jedem  Instru- 
ment  vertrautes  Sichversenken  in  das  feinste 
Geader  und  Geflecht  einer  Sinfonie  gewann 
mit  jedem  „Jahr  mehr  zusammenfassende 
GroBe  und  Oberblick  des  monumentalen  Ge- 
samtbaus.  Anfangs  war  Brahms  der  Gipfel 
der  intimen  Detailkunst  Wendels;  heute  steht 
die  architektonische  Umrifilinie  als  iiberwalti- 
gende  religiose  Form  eines  geistig  durchlebten 
und  beherrschten  Inhalts  voran.  Das  heiBt, 
Wendel  ist  von  Brahms  zu  Bruckners  naiver 
Hohe  vorgedrungen,  in  der  dieser  Arm  in  Arm 
mit  dem  lieben  Gott  und  dem  Kosmos  einher- 
wandelt.  Es  war  die  Achte  von  Bruckner,  die 
dies  am  klarsten  an  den  Tag  brachte.  Eine 
ganz  groBe  Leistung  des  bedeutenden  Diri- 
genten.  Im  selben  Konzert  der  Philharmoni- 
schen  Gesellschaft  spielte  Celeste  Chop-Groene- 
velt  Tschaikowskijs  Klavierkonzert  in  b-moll 
und  erwies  damit,  je  weniger  bedeutend  die 
Komposition  scheint,  desto  klarer  die  absolute 
Meisterschaft  ihrer  Technik,  die  sie  in  der 
mannlichen  Kraft  des  Anschlags  und  sauber- 
sten  Feinheit  alles  Figurativen  neben  die  aller- 
groBten  Meister  ihres  Instrumentes  stellt. 

Gerhard  Hellmers 

DUSSELDORF:  Kari  Schuricht  zeigte  in 
einer  trotz  schwieriger  Umstande  hoch- 
stehenden  Auffiihrung  des  Verdischen  Re- 
quiems  solch  hervorragende  Eigenschaften, 
daB  er  wohl  als  der  berufene  kunftige  Fiihrer 
unseres  Musiklebens  erscheinen  muB.  Eine 
Enttauschung  bereitete  Siegmund  v.  Haus- 
egger,  und  Hermann  v.  Schmeidel  verwischte 
durch  aufdringliche  Vergroberung  klassischer 
Werke  allefriiheren  guten  Eindriicke.  Brahms' 
zweites  Klavierkonzert,  von  Willy  Hiilser  f  amos 
gespielt,  begleitete  er  wenig  schmiegsam  und 
viel  zu  dick.  Gerhard  v.  Keufiler  warb  fiir 
seine  von  hochstem  ehrlichem  Konnen  und 
Wollen  zeugende  Lyrik,  konnte  aber  durch 
ihre  asketische  Haltung  leider  nur  wenig  Liebe 
gewinnen.  Ein  prachtig  geformtes  Klaviertrio 
von  Hans  Gal  erlebte  seine  Urauffiihrung.  Von 
sonstigen  Neuheiten  interessierte  besonders 
eine  zum  Teil  glanzend  wirkende  Violinsonate 
von  Kari  Weigl  und  ein  an  Natureindriicken 
reiches  Streichquartett  von  Paul  Scheinpflug. 
Edwin  Fischer  und  der  Meistersanger  Max 
Kraufi  erfreuten  sich  berechtigten  Erfolges, 
wahrend    Emanuel    Feuermann    sich  und 


noch  mehr  dem  Publikum  mit  einem  recht 
seiltanzerischen  Programm  gefiel. 

Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Nichtalltagliches  begab 
sich  im  Museum,  als  Hermann  Scherchen 
dort  vor  dem  Ohrenschmaus  der  Couperin- 
Suite  des  Richard  StrauB  die  sechs  Gesange  mit 
Orchester  op.  8  von  Arnold  Schonberg  auf- 
fiihrte,  die  durch  den  Mund  von  Beatrice 
Sutter-Kottlar  eine  gedanklich  und  musikalisch 
ebenso  eindringliche  wie  klangvolle  vokale 
Interpretation  erfuhren.  Zum  Teil  zeigen  diese 
Lieder  noch  deutlich  den  Zusammenhang  mit 
dem  Tristan-Stil  auf,  zum  anderen  Teil  aber 
weisen  sie  schon  deutlich  auf  die  spatere  Ent- 
wicklung  des  Komponisten.  Es  ist  weniger  die 
Eigenart  als  die  » Haltung «,  die  von  diesen 
Liedern  im  Horer  nachwirkt.  Im  Orchester- 
verein  gab  es  auBer  einer  groBartig  aufgebau- 
ten  »Achten«  von  Bruckner  die  »Vierte«  von 
Mahler  zu  horen,  dieses  doch  ziemlich  leicht 
gewogene,  iiberlange  Werk,  an  dem  Ernst 
Wendel  (mit  Emmi  Land  als  Solistin)  auch 
seine  feineren  Darstellungsgaben  spielen  lassen 
konnte.  Kraft,  groBe  Disposition  und  feinspiirig 
erregte  Sinnlichkeit  vereinend,  bot  er  fernerdie 
» Musik  fiir  sieben  Saiteninstrumente «  von 
Rudi  Stephan  zum  ersten  Male  in  der  vorge- 
sehenen  mehrfachen  Besetzung  des  Streich- 
quintetts  und  erreichte  (mit  Rose  Stein  an  der 
Harfe  und  Reinhold  Merten  am  Klavier)  einen 
aufierordentlich  starken  Eindruck.  DaB  diese 
Wirkung  auch  im  Schatten  von  Bruckners 
Kolossalwerk  noch  Bestand  hatte,  will  etwas 
heiBen.  —  Im  Liederkranz,  den  jetzt  Scher- 
chen leitet  und  zu  hoheren  musikalischen  Zie- 
len  fiihren  will,  horte  man  auBer  schonen  und 
eigentiimlichen  Choren  von  Selim  Palmgren 
(»Tranen«  und  »Finnlandisches  Wiegenlied«) 
als  Erstauffiihrung  den  »Postillon«  vonOthmar 
Schoeck  fiir  Mannerchor,  Tenorsolo  und 
Orchester,  worin  Lenaus  Gedicht  mit  sparsam 
gewahlten  Mitteln  eine  wirksame,  etwas  ge- 
fuhlsschwelgerische  Fassung  erfuhr.  Eine  an- 
dere  Sangerschaft,  der  Schulersche  Manner- 
chor, hielt  sich  bei  seinem  sechzigsten  Jubi- 
laum  an  das  Bewahrte,  das  ihm  durch  den 
Dirigenten  Gustav  Trautmann  nun  schon 
dreiBig  Jahre  lang  nahegebracht  wird.  Gustav 
Maerz  aber  griff  mit  seinem  Singverein  auf 
das  einstmals  GroBe  zuriick  und  brachte 
eine  Vortragsfolge  altitalienischer  Madrigale 
zustand,  die  von  sich  reden  machte. 

Kari  Holl 
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GRAZ:  Die  Sinfoniekonzerte  der  hiesigen 
Philharmoniker,  die  teils  unter  dem  hie- 
sigen Opernchef  Heinz  Berthold,  teils  unter 
dem  Wiener  Clemens  Krauss  stehen,  brachten 
als  besonders  erwahnenswerte  Taten  die 
»Sechste«  von  Bruckner  und  die  »Fiinfte«  von 
Mahler,  die  Kammermusikkonzerte  des  Streich- 
quartetts  derselben  Philharmoniker  unter  an- 
deren  op.  20  von  Egon  Wellesz,  ein  nicht  ganz 
einheitliches  Stiick,  das  zwischen  Atonalitat 
und  echter  Poesie  schwankt  und  als  andere 
ortliche  Neuheit  ein  Stiick  von  Franco  Alfano, 
indem  ebenfalls  gesunde  urspriingliche  Melo- 
dik  mit  moderner  Verworrenheit  kampft.  Fiir 
Graz  neu  war  auch  die  schone  Cellistin  Judith 
Bokor,  die  hier  zum  erstenmal  die  »Varia- 
tiones  symphoniques«  von  Leon  Boellmann 
mit  bezaubernder  Anmut  spielte.  Das  Sevcik- 
Quartett  huldigte  Smetana  (»Aus  meinem  Le- 
ben«),  spielte  auch  Dvorak  und  Beethoven 
wiirdig,  die  Geiger  Fritz  Kreisler  und  Jan 
Kubelik  brachten  in  keiner  Beziehung  Neues. 
Von  Sangern  ist  Lotte  Lehmann  als  einzige  er- 
wahnenswert.  Auch  im  Konzertleben  macht 
sich,  wie  man  sieht,  eine  gewisse  Stagnation 
bemerkbar,  und  striche  man  die  Leistungen 
des  Opernorchesters  (Philharmoniker)  daraus, 
was  geschehen  miiBte,  wenn  dessen  Mitglieder 
mit  der  Theatersperre  in  alle  Winde  zerflat- 
tern,  bliebe  ein  armseliger  Rest  zuriick  .  .  . 

Otto  Hbdel 


H AGEN:  Ungeheuren  Beifall  erzielte  Pfitz- 
ners  Kantate  »Von  deutscher  Seele«  im  letz- 
ten  Konzert  der  Konzertgesellschaft.  Der 
stadtische  Gesangverein,  der  den  Chor  stellte, 
iibertraf  alle  Erwartungen.  Amalie  Merz- 
Tunner,  von  Liederabenden  bestens  hier  be- 
kannt,  ersang  sich  schnell  die  Herzen  der  Zu- 
horer,  und  auch  Elli  Sendler,  Anton  Kohmann 
und  Hermann  Schey  ernteten  verdienten  Dank. 
Nicht  endende  Begeisterung  drang  nach  der 
Auffuhrung  hinauf  zum  Podium  und  die 
Ehrung  des  Musikdirektors  Hans  Weifibach 
kannte  keine  Grenzen,  und  das  mit  Recht.  — 
Fiir  den  jungen  Hermann  Reutter  (Stuttgart) 
setzten  sich  Martha  Fuchs,  Graf  Heinrich 
von  Wesdehlen,  Max  Menge  und  Fritz  Dein- 
hard  ein.  Dieses  starke  Talent  offenbarte  seine 
tiefe  Wesensart  in  der  »Fantasia  apokalyptika« 
—  wunderbar  sind  hier  die  Chorale  »Ein  feste 
Burg  ist  unser  Gott«  und  »0  Haupt  voli  Blut 
und  Wunden«  behandelt  —  und  in  der  Fan- 
tasie  iiber  den  Bachschen  Choral  »Komm 
siiBer  Tod«.  Sein  Trio,  bekannt  vom  Donau- 


eschinger  Musikfest  1923  laBt  erst  nach  mehr- 
maligem  Horen  eine  einwandfreie  Beurteilung 
zu.  Hans  Gartner 

HAMBURG:  Die  Tage  des  Gedenkens  und 
der  Huldigung  fiir  Richard  Straufi  —  alle 
sinfonischen  Dichtungen  einschlieBend  — 
nehmen  unter  Eugen  Papst  ihren  Lauf.  Und 
unter  diesem  Leiter,  der  Muck  in  der  Phil- 
harmonie  vertritt,  erklang  auch  Bruckners 
Achte,  gegen  die  aber  die  Nachbarschaft  von 
dessen  »150.  Psalm«  sich  nicht  behaupten 
konnte.  Pfitzners  Klavierkonzert  erklang, 
von  Walter  Rehberg  mit  Frische  und  stolzer 
Machtigkeit  bezwungen,  hier  als  Neuheit. 
Respighis  »Brunnen  Roms«,  ebensoviel  Willen 
des  Ausdrucks  als  Vorsatz  der  Malerei  ver- 
kiindend,  hat  sich,  trotz  allem  Spielerischen 
am  Objekt,  doch  in  Pfitzners  Nahe  mit  An- 
stand  behauptet.  Eine  Neuheit  der  Pianistin 
ItseFromm-Michaelis,ihreDuosonate  in  c-moll, 
schlieBen  wir  an:  trotz  aller  Aktivitat  im 
Atonalen  dieser  Zeiten,  die  Frau  Fromm  be- 
kundet,  ein  reinliches  Opus,  aus  der  Vernunft- 
ehe  musikalischer  Jugend  und  der  Intelligenz 
kunsttechnischen  Vermogens,  mit  seelischer 
Bereicherung  und  feiner  Geistigkeit.  Eine 
Welle  neuzeitlicher,  »zeitgenossischer«,  ato- 
naler  Musik  geht  gegenwartig  iiber  Hamburg 
hinweg.  Und  vier  auswartige  Redner  hat  man 
uns  hinnehmen  lassen,  damit  die  paprizierte 
Speise  auch  munde.  Auf  das  absonderliche 
Menu  ware  kurz  noch  zuruckzukommen. 
Aber  daB  der  RedefluB  in  diirren  Bahnen  sich 
bewegte,  sei  schon  angemerkt,  wie  die  deut- 
liche  Verlegenheit,  wenn  man  daran  ging,  das 
»Zeitgenossen«-Ziel  klar  zu  definieren.  —  Um 
Graf  Heinrich  Wesdehlen  hat  sich  eine  Trio- 
gemeinschaft  gebildet,  in  deren  Vortragen  der 
Genannte  als  musikalischer  Architekt  bei 
tonalen  auBeren  Werten  und  objektiver  Klar- 
heit  auffiel.  Im  Lehrergesangverein  den 
Alfred  Sittard  leitet,  ist  sehr  wirkungssicher 
des  Chemnitzers  Franz  Mayerhoff  »Gesang  der 
Toten«  gegeben  worden.      Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Aus  dem  bunten  Bilde  un- 
seres  konzertlichen  Lebens,  das  wieder 
von  namhaften  auswartigen  Kraf ten  reich  be- 
fruchtet  wurde,  heben  sich  zwei  Urauffiih- 
rungen  heraus,  die  weitergehendes  Interesse 
beanspruchen  diirften.  So  erschien  im  5.  Abon- 
nementskonzerte  der  Opernhauskapelle  unter 
Rudolf  Krasselt  die  sinf  onische  Dichtung  »Ein- 
same  NachH  von  Hubert  Pataky,  ein  bom- 
bastisches,  mit  allen  nur  erdenklichen  Instru- 
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mentaleffekten  aufgetakeltes  Werk,  das  uber 
einige  verheiBungsvolle  Anlaufe  hinaus  aber 
dem  Horer  nichts  von  Belang  zu  sagen  hat. 
Aus  dem  uferlosen  klanglichen  Auf  und 
Ab  rettet  ein  prachtiger  Czardas  fiir  einen 
Moment  die  Situation.  Einen  weit  giinstigeren 
Standpunkt  diirfen  wir  zu  der  g-moll-Sinfonie 
Otto  Leonhardts  einnehmen,  die  der  Kom- 
ponist  an  der  Spitze  des  Opernhausorchesters 
in  einem  Konzert  der  »Deutschen  Biihne« 
aus  dem  Manuskript  vorfiihrte.  Es  bietet  sich 
hier  Musik  von  wurzelechter  Erfindung,  von 
einer  uber  auBerliche  sinnliche  Reize  trium- 
phierender  Stimmungskraft  und  von  einem 
den  natiirlichen  Gestaltungsgesetzen  Raum 
gebenden  Aufbau.  Albert  Hartmann 

KARLSRUHE:  Die  beiden  jungsten  Kon- 
.zerte  des  Landestheaterorchesters  be- 
gliickten  mit  Werken,  die  unbelastet  waren 
von  Urweltnebeln,  romantischen  Bizarrerien 
und  Prinzipiendestillaten.  An  dem  einen  Abend 
kam  Haydn  mit  der  »Schulmeister«-  und  der 
»  Abschieds«-Sinfonie,  an  dem  anderen  Handel 
mit  seinem  Concerto  grosso  in  a-moll  und  der 
»Wassermusik «  zu  Wort.  Es  war  ein  unbe- 
schwertes,  freudiges  GenieBen,  noch  erhoht 
durch  die  riickhaltlose  Hingebungsmoglich- 
keit  an  das  stilgema.Be,  kultivierte  Spiel  des 
Orchesters,  das  Fritz  Cortolezis  mit  befeuern- 
dem  Schwung  fiihrte.  Als  Solisten  bewahrten 
sich  die  Karlsruher  Kiinstler  Paul  Traut- 
vetter  (Cellokonzert  von  Haydn),  ferner  Hete 
Stechert  und  Max  Biittner  (Kammerduett  von 
Handel).  Anton  Rudolph 

K5LN:  In  geschlossenen  Gesellschaften  hat 
sich  Prinz  Karneval  wieder  zum  Allein- 
herrscher  aufgeschwungen,  weshalb  fiir  die 
hehre  Musik  kein  Geld  und  kein  Interesse  iibrig 
bleibt.  Ein  ernstes  Zeichen  der  Zeit  ist  es,  daB 
die  hiesige  Konzertgesellschaft  nicht  in  der 
Lage  war,  das  Notenmaterial  fiir  Handels 
»Judas  Makkabaus«  in  einer  der  beiden  Bear- 
beitungen  zu  beschaffen,  und  daB  daher 
Hermann  Abendroth  in  den  Giirzenich-Kon- 
zerten  wiederum  den  Messias  auffiihren  muBte. 
Heinz  Thiessen  dirigierte  an  einem  anderen 
Abend  seine  vom  Essener  Tonkiinstlerfest  be- 
kannte,  in  manchen  Teilen  fesselnde,  formal 
leider  verungliickte  Sinfonie  »Stirb  und  werde«. 
In  einem  Sinfoniekonzert  brachte  Abendroth 
die  wohlklingenden,  kammermusikalisch  ge- 
arbeiteten,  in  der  Erfindung  an  Brahms  ge- 
mahnenden  drei  Intermezzi  von  H.  F.  Schaub 
und  eine  von  Bachschem  Geist  genahrte  Kan- 
ta te  »Das  deutsche  Wachterlied«  des  hiesigen 


Orgelmeisters  F.  W.  Franke,  eine  kiinstlerisch 
vornehme  Gebrauchsmusik  fiir  Kirchenchore 
(mit  Soli,  Streichorchester,  Hornern  und 
Orgel),  in  der  der  Komponist  wie  in  seinen 
Choralkantaten  und  Psalmodien  durch  klaren, 
polyphonen  Chorsatz  eine  »Erziehung  des 
singenden  Volkes«  anstrebt.  Der  Kolner 
Volkschor  bot  eine  stimmungsvolle  Erstauf- 
fiihrung  des  Chorwerks  von  Rudolf  Bergh: 
»Das  heilige  Feuer«.  Das  »symbolische  Sing- 
spiel«  ist  geschickt  angelegt  und  zeichnet  sich 
trotz  blasser  Erfindung  durch  eine  fesselnde 
Erfassung  des  musikalischen  Gehalts  der 
Dichtung  aus.  Das  Rose-Ouartett  machte  hier 
das  neue  liebenswiirdige,  vielfach  orchestral 
farbige  Streichquartett  von  E.  W.  Korngold 
bekannt.  Aus  der  Menge  solistischer  Darbie- 
tungen  sind,  soweit  es  hiesige  Kiinstler  be- 
trifft,  Riele  Queling,  die  mit  Regers  Violinkon- 
zert  in  einem  Konzert  unter  MichaelTaube 
eine  erstaunliche  Leistung  vollbrachte,  und 
unser  erster  Konzertmeister  Josef  Peischer 
zu  nennen,  der  sich  in  eigenen  Abenden  (zu- 
sammen  mit  Artur  Laugs)  als  berufener 
Kammermusiker  erwies.     Walther  Jacobs 

IEIPZIG:  Im  Gewandhaus  ist  es  friiher  als 
Jsonst  still  geworden.  Furtwdngler  hat 
Leipzig  verlassen,  um  fiir  den  Rest  der  Spiel- 
zeit  anderen  Verpflichtungen  nachzugehen. 
Es  hat  sogar  in  einer  dem  Dirigenten  sonst 
sehr  nahestehenden  Presse  AnstoB  erregt, 
daB  Leipzig  sich  nur  einer  derart  geteilten 
Sorge  seines  Gewandhausdirigenten  um  die 
einheimische  Musikkultur  erfreut.  Auch  die 
Verteilung  von  Klassischem  und  Neuem,  Wer- 
ten  und  Unwerten  uber  die  zwanzig  Pro- 
gramme  des  Winters  hat  zu  einer  summari- 
schen  Beurteilung  der  abgelaufenen  Gewand- 
haussaison  gefiihrt,  die  den  Dirigenten  von 
Verfehlungen  nicht  ganz  freispricht.  Ganze 
Komponisten-  und  Werkgruppen  sind  unbe- 
riicksichtigt  geblieben  — vielleicht  ein  Zeichen 
von  zu  eiligem  Durchdenken,  vielleicht  auch  zu 
wenig  instinktsicherem  Erkennen  wirklicher 
schopferischer  Werte.  Der  annahernd  voll- 
standige  Beethovenzyklus  dieses  Winters  klang 
in  die  »Neunte«  aus,  die  Furtwangler  in  seiner 
von  Subjektivismen  nicht  ganz  freien,  aber 
im  Adagio  zu  freiester  Erhabenheit  gesteiger- 
ten  Art  zelebrierte.  Im  vorletzten  Konzert  war 
der  Dirigent  wieder  der  bewunderte  Solist  am 
Klavier:  in  Bachs  f-moll-Konzert.  —  Den 
Beethovenzyklus  nach  der  kammermusikali- 
schen  Seite  zu  erganzen,  ist  die  dankbare  Auf- 
gabe  unseres  Gewandhaus guartetts  (unter  Fiih- 
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rung  des  kiinstlerisch  iiberlegenen  Wollgandt) . 
Sonst  boten  die  Konzerte  dieser  Vereinigung 
nichts  Wesentliches.  —  Das  erste  Konzert  der 
Internationalen  Gesellschaft  fiir  neue  Musik 
fiihrte  Othtnar  Schoeck  und  seinen  getreuen, 
ebenbiirtigen  Helfer  Thomas  Denys  nach  Leip- 
zig  zur  erfolgreichen  deutschen  Urauffiihrung 
der  »Elegie«.  Diese  Gesange  nach  Lenau  und 
Eichendorff  bezeugen  wieder  die  ausgespro- 
chene  Liedbegabung,  die  Geistigkeit,  den  Ernst 
und  die  charaktervolle  Gesinnung  des  Kom- 
ponisten,  mag  auch  eine  gewisse  Monotonie 
in  der  Stimmung  nicht  dariiber  hintauschen, 
daB  die  schopferische  Inspiration  bisweilen 
aussetzt.  Uberall  aber,  namentlich  auch  in  der 
Handhabung  des  Kammerorchesters,  zeigt 
sich  die  gleiche  handwerkliche  Meisterschaft. 
—  Die  fahrenden  Sanger  und  Spielleute  schei- 
nen,  wahrend  ich  diesen  Bericht  schreibe, 
nach  den  letzten  konzertarmen  Wochen  noch 
eine  Konzertnachbliite  heraufzufiihren.  Dieser 
Tage  konzertieren  Edwin  Fischer,  Alexander 
Borowsfcij,  das  Kiinstlerpaar  Mdckel-Bosch 
und  die  Klingler- Leute.  Uberall  hervorragende 
Programme,  die  die  Schablone  kiihn  oder  vor- 
sichtig  durchbrechen.  Aber  all  das  iiberstrah- 
len  die  Thomaner  unter  Straube  mit  der  Mar- 
cellus-Messe  Palestrinas.       Hans  Schnoor 

MANNHEIM:  Die  Fiille  des  Stoffes  zwingt 
uns  zu  registrierender  Kiirze.  GroBe  Or- 
chesterkonzerte  waren  zwar  die  Seltenheit 
dieses  Winters,  aber  um  so  mehr  hat  man  sich 
mit  intimerer  Musikpflege  abgegeben  —  was 
ja  auch  sein  Gutes  haben  mag.  Einmal  erschien 
der  jetzige  Saarbriickener  Generalmusikdirek- 
tor  Felix  Lederer,  friiher  der  unserige,  und 
brachte  eine  geistig  beschwingte  Auffiihrung 
der  Fantastischen  Sinfonie  von  Hektor  Ber- 
lioz.  Luise  Schatt-Eberts  erganzte  das  Pro- 
gramm  mit  dem  ungemein  ausgefeilten  Vor- 
trag  des  Busonischen  Konzertstiickes  in  D. 
Von  beriihmten  Sangererscheinungen  traten 
uns  Paul  Bender,  Fritz  Brodersen  und  Lotte 
Leonard  nahe.  Den  Preis  und  das  Reis  reichen 
wir  dem  gemiitvollen,  prachtig  gestaltenden 
Miinchener  Brodersen,  der  uns  mit  Schumanns 
Dichterliebe  ans  Herz  riihrte  und  mit  den 
ernsten  Gesangen  Brahms'  uber  alles  Erden- 
leid  erhob.  Quartettmusik  reichten  uns  die 
einheimischen  Kiinstler  des  Max-Kergl-Quar- 
tetts,  die  Budapester,  die  mit  einem  Bartok  als 
Neuheit  ihren  jugendlich-prachtigen  Wage- 
mut  dokumentierten,  und  die  Kiinstler  um 
Adolf  Busch,  die  immer  mehr  und  mehr  in 
die  groBe  Linie  der  Quartett-Interpretation 
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hineinwachsen.  Walter  Rehberg  und  Max 
Kergl  absolvierten  eine  zyklische  Wiedergabe 
der  Beethovenschen  Klavier-Violinsonaten. 
Luise  Linke-Moeckel  wagte  sich  kiihn  an 
Regers  Violinkonzert ,  wahrend  Margarete 
Klinkerfufi  mit  Rehberg  die  Beethoven-Va- 
riationen  Regers  ungemein  charakteristisch 
aufleben  lieBen.  Fast  noch  hoherstehend 
als  technisch-geistige  Bravourleistung  war 
der  Vortrag  der  fiir  zwei  Klaviere  gesetzten 
Passacaglia  Regers  durch  das  Kiinstlerpaar 
Lene  Weiller-Bruch  und  Hans  Bruch,  die  eine 
Perfektion  im  Spiel  auf  zwei  Fliigeln  erreicht 
haben,  die  jeder  Schwierigkeit  spottet.  Von 
unseren  jiingeren  Klavierspielern  wurde  iiber- 
haupt  so  manches  Nennenswerte  geleistet. 
Walter  Rehberg  bemachtigte  sich  mit  Gliick 
der  Intermezzi  op.  45  von  Max  Reger,  Hans 
Bruch  warb  mit  eklatantem  Erfolg  fiir  eine 
neue  Arbeit  des  einheimischen  Ernst  Toch, 
drei  geistvolle,  virtuosen  Spriihregen  verbrei- 
tende  Burlesken,  und  Lili  Koppel  bewies  in 
einem  Sonatenabend  mit  dem  glanzenden 
Violoncellisten  Emanuel  Feuermann,  daB  eine 
ungemein  feine,  gepflegtes  Klavierspiel  mit 
starker  Musikalitat  vereinigende  Kammer- 
musikspielerin  in  ihr  heranwachst.  Erwahne 
ich  noch,  daB  Artur  Schnabel  uns  einmal  ganz 
romantisch  kam  und  daB  Egon  Petri  in  einem 
Konzert  des  Liederkranzes  das  Es-Dur-Kon- 
zert  von  Liszt  glanzend,  aber  kait  spielte,  so 
habe  ich  der  Chronistenpflicht  zunachst  Ge- 
niige  getan.  Wilhelm  Bopp 

MEXIKO-STADT:  Eine  kulturell-hoch- 
stehende  Tat  war  die  Vorfuhrung  von 
neun  Sinfoniekonzerten  unter  der  Leitung  des 
hier  sehr  hochgeschatzten  Musikdirektors 
JulidnCarrillo.  Carrillo,  der  in  Leipzig  studiert 
hat  und  Mitglied  des  Gewandhausorchesters 
unter  Nikisch  war,  ist  der  Fiihrer  des  mexi- 
kanischen  Musiklebens,  das  er  auf  europaische 
Hohe  hebt,  wofiir  man  ihm  hier  Dank  und 
Anerkennung  zollt.  Als  Herausgeber  der  Mu- 
sikzeitschrift  »E1  Sonide  13«  versucht  er,  die 
Massen  mehr  fiir  edle  und  gediegene  Musik 
als  fiir  Stiergefechte  zu  interessieren.  Nach- 
folgend  ein  Auszug  aus  den  Programmen  der 
neun  Sinfoniekonzerte,  die  Carrillo  auswen- 
dig  dirigierte  und  von  seiner  aus  89  Mitglie- 
dern  bestehenden  Orquesta  Sinfonica  Nacional 
vorziiglich  wiedergegeben  wurden:  Samtliche 
Sinfonien  von  Beethoven;  Slawische  Rhapsodie 
von  Dvorak;  Mexikanische  Fantasie  von 
Gomez  Anda  fiir  groBes  Orchester  und  Klavier. 
Solist  Gomez  Anda;  Spanische  Sinfonie,  op.  21 
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von  Lalo;  »Tod  und  Verklarung«  von  StrauB; 
Serenade  von  Volkmann  (fiir  Streichorches- 
ter) ;  »Das  Meer«  von  Debussy;  »Chapultepee«, 
Sinfonisches  Triptichon  von  M.  Pence;  Kla- 
vierkonzert  Es-dur  von  Liszt  (Solist  Gabriel 
de  Zsigmondy);  Violinkonzert  h-moll,  op.  61 
von  Saint-Saens  (Solist  Santo  le  Priere); 
4.  Sinfonie  von  Brahms;  »Ma  mere  l'oie«  von 
Ravel  (zweimal) ;  Klavierkonzert  c-moll,  op.  44 
von  Saint-Saens ;  Caprice  Espagnol  von  Rimski  j- 
Korssakoff ;  Violinkonzert,op.  6 1  vonBeetho  ven . 
Am  Geburtstag  Beethovens  wurde  die  »Neunte« 
zum  erstenmal  in  Mexiko  mit  500  Sangern 
unter  freiem  Himmel  im  Hofe  des  Volksbil- 
dungsministeriums  aufgefiihrt.  Der  Text  der 
Chore  wurde  in  deutscher  Sprache  gesungen. 
Die  Zuhorerschaft  zahlte  nach  Tausenden. 
Fiir  die  Osterzeit  sind  weitere  Sinfoniekonzerte 
in  Aussicht  genommen,  uber  die  spater  berich- 
tet  werden  wird,  ebenso  uber  die  Konzerte  der 
Deutschen  Kolonie  und  des  Cuartete  Clasice 
Nacional.  A.  W.  Luckhaus 

MUNCHEN:  Nun  haben  wir  auch  Hans 
Pfitzners  Klavierkonzert  gehort,  und 
zwar  in  einer  Wiedergabe,  wie  man  sie  sich 
nicht  schoner  denken  kann:  unter  des  Kom- 
ponisten  personlicher,  befeuernder  Leitung 
von  Walter  Gieseking  gespielt.  Der  ganz  auBer- 
ordentliche  Erfolg  des  prachtigen  Werkes 
fand  seinen  Ausdruck  in  nicht  endenwollen- 
dem  Beifall  der  begeisterten  Horer.  —  Die 
ebenfalls  vom  Komponisten  geleitete  erste 
Auffiihrung  des  Tedeums  op.  32  von  Walter 
Braunfels  durch  die  Musikalische  Akademie 
und  den  Lehrergesangverein  kann  ich  leider 
nur  registrieren,  desgleichen  die  erstmals  im 
Reiche  gehorten  sinfonischen  Impressionen 
»Primavera  in  Val  di  Sole«  von  Riccardo  Zan- 
donai,  die  uns  Julius  Riinger  mit  dem  Konzert- 
vereinsorchester  vermittelte.  —  Nach  wie  vor 
werden  wir  mit  einer  Oberfiille  von  musikali- 
schen  Darbietungen  begliickt,  deren  kiinst- 
lerisches  Niveau,  insbesondere  auf  gesang- 
lichem  Gebiete,  erschreckend  tief  steht.  Von 
den  wenigen,  die  wirklich  wissen,  was  Singen 
heiBt  —  abgesehen  von  den  immer  wieder- 
kehrenden  bekannten  GesangsgroBen  — ,  sei 
genannt  die  feinfuhlige  und  kunstlerisch  stark 
empfindende  Sopranistin  Co  van  Geuns,  auch 
Franz  Egenieff  ist  mir  in  guter  Erinnerung 
verblieben.  Die  meisten  Neulinge  unter  den 
Gesangsbeflissenen  pressen,driicken,  gaumeln, 
knodeln  und  tremolieren  zum  Steinerweichen. 
.  .  .  Da  ist  Anton  Schiegg  (Stimmpadagogische 
Woche)  einer  von  denen,  die  zur  Mitarbeit  an 


der  Reform  der  Stimmerziehung  berufen  sind. 
(Der  Schwerpunkt  seines  Wirkens  liegt  auf 
dem  gegeniiber  dem  Sologesang  gewiB  nicht 
minder  wichtigen  Gebiet  des  Schulgesangs.) 
Ein  Gegner  des  mechanistischen  Prinzips, 
steht  er  im  groBen  und  ganzen  auf  dem  Boden 
von  David  C.  Taylor.       Hermann  Niissle 

SCHWEIZ:  In  den  beiden  letzten  Abonne- 
mentskonzerten  der  Basler  Musikgesell- 
schaft,  die  unter  anderem  in  groBziigiger 
Ausdeutung  durch  Hermann  Suter  Bruck- 
ners  8.  Sinfonie  vermittelten,  kamen  die  ein- 
heimischen  Kiinstler  Maria  Philippi,  in 
Liedern  von  Friedrich  Klose  und  Walter  Cour- 
voisier,  Fritz  Hirt,  im  Violinkonzert  von  Cesar 
Franck,  mit  ausgesprochenem  Erfolg  zuWorte. 
Walter  Rehberg,  eine  eigene  Kiinstlerperson- 
lichkeit,  bot  einen  interessanten  Abend,  drei 
Klavierkonzerte  Mozarts  vom  Fliigel  aus 
dirigierend;  Lubka  Kolessa  bewies  erneut  ihre 
exzeptionelle  pianistische  Kunst,  und  Henry 
Marteau  vereinigte  sich  mit  Willy  Rehberg 
zur  Darstellung  dreier  Brahms-Sonaten. 
In  Ziirich  zeichnete  sich  der  hervorragende 
Pariser  Pianist  Alfred  Cortot  in  der  Interpre- 
tation  des  Es-dur-Klavierkonzerts  von  Beet- 
hoven  aus,  und  Max  Pauer  gewann  durch  die 
strengen  stilistischen  Qualitaten  seines  Spiels 
neue  Freunde.  Gebhard  Reiner 

STUTTGART:  Kari  Bleyle  lieB  ein  noch 
nirgends  gehortes  Cellokonzert  in  den 
Sinfoniekonzerten  durch  Hans  Miinch  spielen. 
Es  machte  guten  Eindruck,  obwohl  man  es 
nicht  uber  das  Violinkonzert  desselben  Kom- 
ponisten stellen  darf;  es  geht  zu  sehr  in  die 
Breite  im  Verhaltnis  zu  dem  nicht  besonders 
abwechslungsreichen  Verlauf  seiner  Satze. 
Ewald  StraBers  G-dur-Sinfonie  gehort  zu  den 
Stiicken  gediegenster  Richtung,  uber  die  aka- 
demischen  Erzeugnisse  erhebt  es  sein  fein 
romantischer  Einschlag.  Mit  dem  Busoni- 
Konzert  tat  der  Violinist  Willy  Kleemann 
einen  guten  Griff.  —  Das  Gewohnheitsgeleis 
verlassend ,  gestaltete  Martha  Fuchs  den 
»Liederabend«  zu  einem  solchen  fiir  Gesang 
mit  Kammerorchester  (»Junge  Magd«  von 
Hindemith,  Gesange  von  Franz  Philipp  und 
Hermann  Reuter) .  Als  erwahnenswert  hat  der 
Abend  der  Mezzosopranistin  Gertrud  Hepp  zu 
gelten,  iiberaus  zart  und  sinnig  verstand  Zoldn 
Helfferich-Kalusay  die  ihr  gut  liegenden  Cor- 
nelius-Lieder  vorzutragen.    A.  Eisenmann 

ULM  a.  D.:  Wo  eine  Liedertafel  ist,  da  ist 
auch  ein  Mannerchor,  und  wo  ein  Man- 
nerchor  ist,  da  konnen  sich  —  wie  Th.  W. 
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Werner  nur  allzu  richtig  bemerkt  —  ernste 
kiinstlerische  Krafte  nicht  voli  entfalten.  Um 
diesem  Mifistand  zu  begegnen,  hat  man  hier 
den  Konzertbund  Ulm-Oberschwaben  gegriin- 
det,  der  sich  bis  jetzt  gut  zu  bewahren  scheint. 
Das  zweite  Konzert  dieses  Winters  brachte 
Gustav  Mahlers  4.  Sinfonie  und  Nicodes  Sin- 
fonieode  »Das  Meer«.  Mahlers  Sinfonie  wurde 
in  ihren  drei  ersten  Satzen  schweigend  hinge- 
nommen,  zum  SchluB  gab  es  einigen  Beifall. 
Die  von  des  Gedankens  Blasse  nicht  ange- 
krankelte  Horerschaft  schien  in  ihrer  Mehr- 
zahl  den  Eindruck  zu  haben,  daB  es  dieser 
»gemiitvollen«  Musik  einigermaBen  an  Gemiit 
gebricht.  Wie  dem  aber  auch  sei,  die  von 
Fritz  Hayn  geleitete  Auffiihrung  war  vortreff- 
lich,  sie  gereichte  dem  Dirigenten  und  dem 
Orchester  in  gleicher  Weise  zur  Ehre.  Wesent- 
lich  trug  zu  diesem  Ergebnis  bei  die  Hingabe 
und  die  Tuchtigkeit  des  Konzertmeisters 
Heppes,  der  sich  auch  in  den  von  ihm  selbst 
geleiteten  musikalischen  Morgenauffiihrungen 
des  Stadttheaters  als  ein  Forderer  des  jiingsten 
Schaffens  erweist.  Im  letzten  Konzert  machte 
er  die  Horer  mit  Werken  von  Hindemith, 
Toch  und  Kornauth  bekannt.    Paul  Moos 

WIEN:  Ein  kleiner  Bergsturz  von  Novi- 
taten,  viel  Getose,  und  das  Ergebnis: 
viel  Geroll  .  .  .  Eine  Sinfonie,  G-dur,  von  Leo- 
pold  C.  Welleba  zeigt  einen  tiichtigen  Musiker, 
dessen  Hausheiliger  Anton  Bruckner  ist.  Die 
GrdBe  der  Architektur,  die  Choralstellen,  die 
Pracht  der  Instrumentation,  die  Fermaten 
sind  Bruckner;  nur  die  Themen  sind  leider 
Welleba.  Cornelius  Czarniawski  aus  Wies- 
baden,  der  mit  einer  abendfiillenden  Sinfonie, 
e-moll,  debutierte,  gehort  zur  musikalischen 
Schwerindustrie.  Ein  solider  Musiker  wie 
Welleba,  groBes  Wollen,  machtiger  Bau,  sechs 
Satze  mit  Solo-  und  Chorgesang,  Texte  von 
WaltWhitman  und  Knut  Hamsun,  derTrauer- 
marsch  nach  »Hanneles  Himmelfahrt«,  mo- 
derne  Farben,  alte  Formen,  betaubend,  dann 
abspannend  und  im  ganzen:  Mahler.  Wie  jener 
Welleba  Bruckner,  so  verehrt  Czarniawski 
Mahler  als  Schutzpatron.  Leopold  Reichwein, 
der  alles  auswendig  dirigiert,  dirigierte  die 
Sinfonie,  ein  seltener  Fail,  aus  der  Partitur 
und  errang  dem  Komponisten  auBere  Ehren. 
Die  Soli  sangen  Luise  Helletsgruber  und  der 
zum  Einspringen  stets  bereite  Oratorienbariton 
Oskar  Jdlli.  In  seinem  Kammerkonzert  bot 
Rudolf  Nilius  eine  Suite  »Bilder  und  Geschich- 
ten«  von  Kari  Weigl,  feine,  unaufdringliche 
Illustrationsmusik,  die  nicht  viel  sagt,  das 


Wenige  aber  mit  Grazie.  Anspruchsvoll  dagegen 
gibt  sich  eine  Rhapsodie  f iir  Bariton  und  Kam- 
merorchester  von  Erwin  Janowitzer  (Worte 
von  Richard  Dehmel),  die  wenig  auf  endlose 
Art  sagt.  Es  ist  ein  Melodisieren,  das  so  gut 
wie  nichts  hinterlaBt.  Als  der  umflorte  Bariton 
Eduard  Erhard  gegen  SchluB  in  den  Ruf  aus- 
brach:  »Ist  denn  alles  triib  und  tot«,  ging 
stumme  elegische   Bejahung  Gelangweilter 
durch  den  Saal.  Dagegen  sollen  die  Liebes- 
lieder  des  begabten  Wilhelm  Grosz  (Sopran: 
Stella  Eisner)  starken  Widerhall  gefunden 
haben,  wie  uns  berichtet  wurde.  Clemens 
Krauss  machte  mit  demTonkiinstler-Orchester 
(das  er  trotz  seines  Abgangs  nach  Frank- 
furt  a.  M.  behalt)  Franz  Schrekers  neuinstru- 
mentierte  Suite  aus  dem  »Geburtstag  der  In- 
fantin«,  ein  Jugendwerk,  dessen  Einfallsman- 
gel  glanzend  klingt,  ein  iiberaus,  ja  zu  sehr 
gekonntes  Werk.  Eine  »Valse«  von  Maurice 
Ravel  zeigte,  wie  gut  dem  Basken  Wien  und 
sein  Johann  StrauB  gefiel.  La  Valse  ist  eine 
Hommage  a  Grinzing  mit  dem  hinterriicks 
auftauchenden    Todesengel.    Jedenfalls  ein 
dankbares  Abgangsstiick.  Das  Volksheim  ver- 
anstaltete  eine  Geburtstagsfeier  fiir  Julius 
Bittner,  der  am  9.  April  50  Jahre  wurde. 
David  Bach  hielt  die  wurdigende  Ansprache, 
worauf  Frau  Emilie  Bittner  acht  aus  den 
sechzehn  zyklischen  Gesangen  ihres  Mannes 
»Von  Liebe,  Treue  und  Ehe«  sang.  Vier  davon 
errangen  schon  auf  dem  letzten  Salzburger 
Musikfest  groBen  Erfolg.  Er  wurde  den  acht 
diesmal  zuteil,  sie  gehoren  auch  zum  Innigsten 
und  Schonsten,  was  Bittner  schrieb  und  was 
die  moderne  Lyrik  aufzuweisen  hat.  Von  San- 
gern  ist  der  prachtige  BaBbariton  Kari  Nobert 
zu  nennen,  der  zeigte,  daB  ein  guter  Opern- 
sanger  auch  ein  feindifferenzierender  Lieder- 
sanger  sein  kann.  Sein  feinsinniges  Programm 
verdankt  er  dem  ausgezeichneten,  aus  der 
Wolf-  und  Wagner-Kultur  hervorgegangenen 
Begleiter  Ferdinand  Foll.  Einen  schonen  Lie- 
derabend  gab  Belia  Paalen,  dann  Beate  Roos- 
Reuter,  die  E.  W.  Korngold  in  seiner  unnach- 
ahmlichen  Art  begleitete.  Frau  Roos-Reuter 
lieB  dabei  eine  vielversprechende  engelblonde 
Sopranstimme  horen,  die  sich  mit  dem  Wurzel- 
fassen  in  Wiener  Boden  noch  festigen  diirfte. 
Mattia  Battistinis  Abschiedskonzert  macht  den 
Abschied  schwer,  wenn  auch  Beethovens  Ade- 
laidenureininteressanterVersuchdertlberpflan- 
zungindenBelcantostilblieb.  EdwinFischerund 
Julius  Isserlis  gehoren  zu  den  Wenigen,  denen 
es  gelang,  denBetriebsrummel  durch  Andachten 
am  Klavier  zu  unterbrechen.    Ernst  Decsey 


*  Z  E  I  TG  E  S  C  H  I  C  HTE  * 
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NEUE  OPERN 

^ACHEN:  Paul  Alexander  Schettler  schrieb 
j£"A.eine  neue  Musik  zum  »Kathchen  von 
Heilbronn«,  die  hier  ihre  Urauffiihrung  er- 
lebte. 

BAYREUTH:  Siegfried  Wagner  hat  eine 
neue  Oper  »Athanasia«  vollendet. 

BERLIN:  Friedrich  E.  Koch  vollendete  eine 
neue  dreiaktige  Oper  »Die  Himmelsschuhe« 
deren  Text  aus  der  Feder  des  Komponisten 
stammt. 

DORTMUND:  Hier  findet  die  Urauffiihrung 
einer  Oper  von  Gotthold  Lessing  »Der 
Tempel «  betitelt  statt.  Das  Textbuch  stammt 
von  der  Dichterin  Lulu  v.  Straufi  und  Torney. 

DRESDEN:  Fritz  Busch  brachte  die  erfolg- 
reiche  Urauffiihrung  von  Paul  Biittners 
»Kinderkonzert«,  ein  Fragespiel  nach  »Des 
Knaben  Wunderhorn«. 

WIEN:  Richard  Straufi,  so  munkelt  man, 
habe  eine  neue  Oper  in  Arbeit.  »Klopa- 
tra«  sei  der  Titel  und  Hoffmannsthal  habe  den 
Text  geschrieben. 

Eine  neue  Oper  Julius  Bittners  wird  bei  dem 
im  September  stattfindenden  Musik-  und  Thea- 
terfest  der  Gemeinde  Wien  in  der  Staatsoper 
zur  Auffiihrung  gelangen.  Die  Oper  fiihrt  den 
Titel  »Das  Rosengartlein «. 


OPERNSPIELPLAN 

CREMONA:  Das  Politeama  Verdi  bereitet 
die  Urauffiihrung  einer  einaktigen  nach- 
gelassenen  Oper  »Rita«  von  Donizetti  vor.  Das 
Libretto  ist  von  dem  Schriftsteller  Waerz  in 
F/aris.  Die  Oper  sei  wahrend  Donizettis  letztem 
Pariser  Aufenthalt  entstanden  und  vollstatidig 
instrumentiert  im  NachlaB  vorgefunden  wor- 
den.  —  So  weit  die  italienische  Presse.  Sie 
weifi  aber  nicht  zu  erklaren,  warum  sich  alle 
Theater  seit  75  Jahren  diese  interessante  Aus- 
grabung  haben  entgehen  lassen  und  warum 
sich  auch  jetzt  nur  ein  Theater  in  Cremona  da- 
fiir  gef unden  hat. 

GOTTINGEN :  DieHandel-Opern-Festspiele, 
die  anfangs  Juli  zum  fiinften  Male  statt- 
finden,  bringen  dieses  Jahr  die  Urauffiirung 
von  Handels  heiterer  Oper  »  Serse  «  (Xerxes) 
in  der  Bearbeitung  von  Dr.  O.  Hagen  mit  drei- 
maliger  Wiederholung. 

MAILAND:  Die  Scala  brachte  nach  sieb- 
zehnjahriger  Pause  unter  Toscaninis 
Leitung  Glucks  »Orpheus  und  Euridike«. 


KONZERTE 

ANSFELDEN:  Die  Geburtsstadt  Bruckners 
i.plant,  anlaBlich  des  100.  Geburtstags  An- 
ton  Bruckners,  am  4.  Mai  groBe  Feierlichkeiten 
zu  veranstalten.  Es  wird  dort  ein  Bruckner- 
Denkmal  errichtet,  das  am  4.  Mai  eingeweiht 
werden  wird.  Samtliche  Gesangvereine  Oster- 
reichs  sind  eingeladen,  zu  diesem  Tage  Abge- 
sandte  nach  Ansfelden  zu  schicken,  um  die 
Jahrhundertfeier  durch  ein  groBes  Sangerfest 
einzuleiten.  Es  werden  auBerdem  Bruckner- 
FestkartenundBruckner-Jahrhundert-Gedenk- 
marken  nach  kiinstlerischen  Entwiirfen  von 
Professor  Kuna  herausgegeben. 

CHEMNITZ:  Hier  erlebten  Werke  mehrerer 
heimischer  Komponisten  ihre  Ur-  bzw. 
Erstauffiihrungen  aus  dem  Manuskript.  Kari 
Hoyer  spielte  mit  der  stadtischen  Kapelle  drei 
Stiicke  fiir  Klavier  und  Orchester.  Die  Sing- 
akademie  ftihrte  unter  Willi  Steffen  Hoyers 
»Zug  der  Toten«  fiir  gemischten  Chor  mit 
Kammerorchester  auf .  Das  Leipziger  Hamann- 
Quartett  nahm  sich  der  sechs  Radierungen  fiir 
Streichquartett  von  Otto  Bohme  an  AnlaBlich 
der  Verabschiedung  des  Kirchenmusikdirek- 
tors  Bemmann  wurde  an  der  St.  Petrikirche 
die  Kantate  »Abschied«  fiir  Einzelstimmen, 
Chor,  Violine,  Oboe  und  Orgel  von  Walter  Rau 
aufgefiihrt. 

1ENINGRAD  (Petersburg) :  Die  Sowjetregie- 
.yrung  hat  deutsche  Kiinstler  eingeladen,  in 
Petersburg  und  Moskau  und  anderen  russi- 
schen  GroBstadten  die  Matthdus-Passion  in 
deutscher  Sprache  zu  singen. 
Oskar  Fried  hat  sich  zum  zweiten  Male  nach 
RufJland  begeben,  wo  er  noch  in  dieser  Saison 
24  groBe  Orchesterkonzerte  in  Moskau  und 
Petersburg  dirigiert,  darunter  in  beiden  Stadten 
einen  Beethoven-Zyklus,  der  samtliche  Sin- 
fonien  umfaBt. 

NEUENBURG:  Ernest  Ansermet  brachte 
die  neue  Suite  von  Strawinskij  »Pulci- 
nella«  zur  Erstauffuhrung. 

NURNBERG:  Fritz  Muller-Rehrmann  gab 
einen  Kompositionsabend,  in  dem  Kam- 
mermusik werke  und  Lieder  erfolgreich  auf- 
gefiihrt wurden. 

Mit  geistlichen  Abendmusiken  in  der  St.  Sebal- 
duskirche  wird  Organist  Kari  Bohm  im  Friih- 
jahr  beginnen. 

PRAG:  Musikfest  1924.  Das  urspriinglich 
fiir  drei  Tage  vorgesehene  Moderne  Musik- 
fest 1 924  in  Prag  ist  wegen  der  Smetana-Feiern 
auf  14  Tage  —  vom  25.  Mai  bis  7.  Juni  —  er- 
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weitert  worden.  An  Urauffiihrungen  werden 
im  Neuen  deutschen  Theater  geboten  werden: 
Arnold  Schonbergs  Monodram  »Die  Erwar- 
tung«  und  M.  Ravels  »L'heure  espagnole«;  an 
Erstauffiihrungen:  Mahlers  10.  Sinfonie  und 
Zemlinskys  Lyrische  Sinfonie ,  Opern  von 
Smetana,  Zich  und  Janacek;  tschechische 
Orchester-,  Kammer-  und  Vokalkonzerte 
werden  das  Festprogramm  begleiten.  Alois 
Haba  wird  sein  bei  Grotrian  Steinweg  gebautes 
Vierteltonklavier  und  die  neuen  Viertelton- 
blasinstrumente  (Graslitzer  Fabrikat)  vorfiih- 
ren.  Die  drei  Orchesterkonzerte,  die  von  der 
Internationalen  Gesellschaft  fiir  neue  Musik 
veranstaltet  werden,  enthalten  Werke  von 
E.  Erdmann  (2.  Sinfonie),  E.  Bloch,  K.  Horwitz, 
J.Suk  (Das  Reifen,  sinfonische  Dichtung), 
Rieti,  Ostrcil,  Szymanowski,  Fl.  Schmitt,  A. 
Honegger,  S.  Prokoffieff,  G.  F.  Malipiero,  A. 
Bax,  A.  Roussel,  I.  Strawinskij. 

ROM:  Eine  ganz  besondere  Auszeichnung 
„wurde  dem  Klingler-Quartett  zuteil.  Das 
Quartett,  das  nach  einer  Beethoven-Woche 
aus  Neapel  nach  Rom  zuriickkam,  spielte  dem 
Papst  auf  dessen  personlichen  Wunsch  in  der 
Aula  Concistoriale  aus  Quartetten  von  Beet- 
hoven  und  Schubert  vor. 

SCHAFFHAUSEN:  Hier  findet  die  Urauf- 
fiihrung   des  »Mirabile  Mysterium«  von 
Louis  Kelterborn  am  28.  Juni  statt. 

STUTTGART:  Die  Stuttgarter  Pianistin 
Renate  Lang  hat  sich  als  Kammermusik- 
spielerin  mit  dem  Wendling-Quartett  in  Heidel- 
berg,  Stuttgart  und  EBlingen  betatigt.  Sie 
griindete  ferner  mit  den  Herren  Doppler  und 
Frankle  ein  Trio,  das  bereits  Siiddeutschland 
erfolgreich  bereiste. 

TEPLITZ-SCH6NAU:  Das  stadtische  Kur- 
orchester  brachte  unter  Leitung  des  stadti- 
schen  Musikdirektors  O.  K.  Wille  vom  6.  Mai 
1923  bis  14.  Marz  1924  in  375  Konzerten 
2398  Werke  zu  Gehor.  Davon  waren  unter  1638 
verschiedenen  Werken  17  Neuauffiihrungen. 

IEN:  »Die  Kunst-Kommission  und 
Vereinigung  Wiener  Musikern  veran- 
staltet mit  dem  Wiener  Verlagshaus  Ludwig 
Doblinger  Kammermusik-Abende,  in  denen 
nahezu  ausschliefilich  Manuskripte  junger 
Komponisten  zur  Auffiihrung  gelangen.Zweck 
der  Unternehmung  ist,  unbekannten  Kompo- 
nisten den  Weg  in  die  Offentlichkeit  zu  ebnen 
und  das  Erscheinen  ihrer  Werke  zu  ermdg- 
lichen.  Die  Abende  finden  nur  vor  geladenem 
Publikum  statt.  Wie  zu  Mozarts  und  Schuberts 
Zeiten  werden  Subskriptionslisten  aufgelegt. 
Eine  Anzahl  von  Kammermusik- Werken  von 


Franz  Moser,  Marco  Frank,  Otto  Rieger  und 
Franz  Ippisch  konnten  fiir  den  Verlag  erwor- 
ben  werden. 

Rudolf  Kattniggs  »Karneval «,  Suite  fiir  groBes 
Orchester  op.  5,  gelangte  kiirzlich  unter  Lei- 
tung Leopold  Reichweins  hier  zur  Urauffiih- 
rung. 

Hier  wird  fiir  den  September  d.  J.  zur  100.  Ge- 
burtstagsfeier  Bruckners  von  einem  unter  Vor- 
sitz  des  Unterrichtsministers  Dr.  Schneider 
stehenden  Komitee  ein  Programm  ausgearbei- 
tet,  das  teils  in  der  Hofmusikkapelle,  teils  im 
Stift  St.  Florian,  wo  die  groBe  Bruckner-Orgel 
wieder  instand  gesetzt  wird,  abgehalten  werden 
soli. 

Joachim  Stutschewsky  brachte  die  Cello-Sonate 
op.  30  von  Egon  Wellesz  zur  Wiener  Erst- 
auffiihrung  im  Rahmen  eines  Konzertes  der 
I.  G.  N.  M. 


TAGESCHRONIK 

Am  11.  Marz  d.  J.  konnte  die  Pianofortefabrik 
Julius  Bliithner,  Leipzig,  die  ioojahrige  Wie- 
derkehr  des  Geburtstages  des  verstorbenen  Ge- 
heimen  Kommerzienrats  Julius  Bliithner  f  eiern, 
der  der  Begriinder  des  weltbekannten  Hauses 
war.  Julius  Bliithner  ist  am  11.  Marz  1824 
in  Falkenhain  als  der  Sohn  eines  einfachen 
Dorftischlers  geboren.  Er  erlernte  das  Hand- 
werk  seines  Vaters  und  durfte  mit  16  Jahren 
bereits  sein  Gesellenstiick,  einen  kunstvollen 
Nahtisch,  fertigstellen.  In  der  Pianofortefabrik 
Holling  &  Spangenberg  in  Zeitz  suchte  er  sich 
mit  Feuereifer  die  vielseitigen  Arbeiten  des 
Instrumen  tenbaus  anzueignen.  Mit  zweiTalern 
Wochenverdienst  muBte  er  seinen  Lebens- 
unterhalt  bestreiten  und  seine  Mutter  unter- 
stiitzen.  Trotzdem  eriibrigte  er  noch  Geld  fiir 
Sprachunterrichtsstunden  und  fiir  Beschaffung 
von  Biichern  uber  Akustik  und  Instrumen  ten- 
bau,  um  sich  im  eifrigen  Studium  die  prakti- 
schen  und  theoretischen  Grundlagen  anzu- 
eignen, die  sein  scharfer  Verstand  bald  ver- 
werten  sollte.  Er  erfand  Verbesserungen  und 
neuartige  Entwiirfe  fiir  den  Bau  von  Instru- 
menten,  wodurch  er  sich  die  Achtung  und 
Freundschaft  seines  Chefs  erwarb.  Sein  schop- 
f  erischer  Geist  drangte  jedoch  weiter  zu  eigener 
Produktion.  So  griindete  er  am  7.  November 
1853  in  Leipzig  in  gemieteten  Raumen  eine 
eigene  Werkstatt  mit  drei  Gesellen  und  baute 
dort  die  ersten  Fliigel.  Die  trefflichen  Instru- 
mente  fanden  bald  Wiirdigung  und  Abnehmer, 
deren  Kreis  standig  wuchs.  Die  ersten  Lor- 
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beeren  erntete  die  neugegriindete  Firma  auf 
der  Gewerbeausstellung  in  Munchen  1854. 
Wertvoll  war  einige  Jahre  spater  die  Patent- 
erteilung  auf  die  neuerfundene  Repetitions- 
mechanik.  Kiinstler  wie  Franz,  Reinecke, 
Liszt  verkiindeten  den  wachsenden  Ruf  der 
Bliithner-Flugel.  Die  Nachfrage  stieg,  der  Ab- 
satz  steigerte  sich,  so  daB  bereits  nach  etwa 
zehn  Jahren  ein  eigenes  Fabrikgebaude  er- 
richtet  werden  konnte.  Jedes  neue  Jahr 
brachte  neue  Errungenschaften  und  Erfolge, 
erste  Preise  auf  Weltausstellungen,  person- 
liche  Ehrungen  des  Begrunders  der  Firma, 
der  mit  Umsicht  und  seltenem  Organisations- 
talent  sein  Werk  zu  einem  Musterunterneh- 
men  ausbaute.  Neue  Fabrikgebaude,  Holz-  und 
Sagewerke  gruppierten  sich  um  den  alten 
Stamm,  und  heute  beschaftigt  die  Firma  in 
ihrem  wohlorganisierten  Betrieb,  der  eine 
Gesamtarbeitsflache  von  55000  qm  bedeckt, 
gegen  tausend  Arbeiter  und  Angestellte  und 
produziert  jahrlich  etwa  3500  Instrumente, 
die  nach  allen  Gegenden  der  Welt  ihren  Weg 
finden.  Auch  zu  theoretischem  Schaffen  fand 
Julius  Bliithner  trotz  der  Wiirden  und  Biir- 
den,  die  auf  seinen  Schultern  lagen,  noch 
Mufie.  Ihm  verdanken  wir  ein  zusammen  mit 
H.  Gretschel  herausgegebenes  Lehrbuch  des 
Pianofortebaus,  das  bereits  in  dritter  Auflage 
erschienen  ist.  Das  Werk,  das  Julius  Bliithner 
zur  Hohe  emporhob,  ist  ein  Denkmal  deut- 
schen  FleiBes  und  eine  Kulturtat,  auf  die  der 
deutsche  Instrumentenbau  stolz  sein  kann. 
Was  Altmeister  Bliithner  geschaffen,  fiihren 
seine  drei  Sohne,  die  jetzigen  Inhaber  der 
Weltfirma,  im  Sinne  des  Vaters  weiter. 
Die  von  Willibald  Challier  mit  tiefer  Sach- 
kenntnis  zusammengestellte  Bibliothek  von 
Biichern  und  Schriften  uber  Urheber-  und 
Verlagsrecht  aller  Lander  —  die  bemerkens- 
wertesten  Erscheinungen  von  1773  bis  heute 
umfassend  —  ist  von  Geheimrat  Hinrichsen, 
Leipzig,  der  Musikbibliothek  Peters  iiberwiesen 
worden.  Die  Sammlung  wird  als  Challier- 
Bibliothek  besonders  gefiihrt  und  steht  Inter- 
essenten  unentgeltlich  zur  Verfiigung. 
Am  10.  April  wurde  Eugen  d'Albert  60  Jahre 
alt. 

Heinrich  Botel,  der  einst  gef eierte  Tenor,  f eierte 
am  6.  Marz  seinen  70.  Geburtstag.  Botel,  der 
in  Hamburg  geboren  wurde,  ist  der  Sohn 
eines  Fuhrwerkbesitzers.  Entdeckt  hat  ihn 
der  immer  findige  Direktor  Pollini,  der  ihn 
auch  gesanglich  ausbilden  lieB. 
Der  Berliner  Geiger  Hjalmar  v.  Dameck  feierte 
seinen  60.  Geburtstag. 


Der  Allgemeine  Deutsche  Musikverein  veran- 
staltet  sein  54.  Tonkunstlerfest  vom  Pfingst- 
montag  den  9.  bis  15.  Juni  in  Frankfurt  a. M. 
Das  Programm  umfaBt  ein  Chor-  und  zwei 
Orchester-Konzerte,  ein  a  cappella-Chorkon- 
zert  und  einen  Vortrag  von  Alois  Hdba  uber 
Vierteltonmusik  mit  praktischen  Vorfiihrun- 
gen  aus  diesem  Gebiet.  Zur  Auffiihrung  kom- 
men  Werke  von  C.  Rathaus  (Sinfonie),  Ernst 
Woljf  (Ouvertiire),  L.  Ermatinger  (Sinfonie), 
Jan  v.  Ingenhoven  (Sinfonische  Fantasie), 
Gerhard  v.  Keufiler  (»Zebaoth«,  groBes  Chor- 
werk),  F.  Busoni  (Orchestergesange),  Othmar 
Schoeck  (Ghaselen  fiir  eine  Singstimme  und 
Kammerorchester) ,  Alexander  Jemnitz  (Quar- 
tett  fiir  Trompeten),  Alban  Berg  (Szenen  aus 
der  Oper  »Wozzeck«),  ferner  a  cappella-Chor- 
gesange  von  Hans  Pfitzner  (Columbus) ,  Felix 
Petyrek  (Irrende  Seelen),  Arnold  Schonberg 
(Friede  auf  Erden).  Zu  Ehren  der  60.  Geburts- 
tagsfeier  von  Richard  Straufi,  dem  Ehren- 
vorsitzenden  des  Allgemeinen  Deutschen  Mu- 
sikerverbandes,  wurden  des  Meisters  «Deutsche 
Motette«  und  »Sinfonia  domestica«  (diese  er- 
lebte  beim  Tonkunstlerfest  in  Frankfurt  a.  M. 
vor  20  Jahren  ihre  Urauffiihrung)  in  das 
Programm  aufgenommen. 
Griindung  einer  »Gesellschaft  fiir  neue  Musik « 
in  Mannheim.  Nachdem  jiingst  auf  Veranlas- 
sung  eines  vorbereitenden  Ausschusses  Richard 
Specht  uber  »Gegenwart  und  Zukunft  unserer 
Musik «  gesprochen  hatte,  fand  unter  starker 
Beteiligung  des  musikalischen  Mannheim  die 
Griindung  einer  »Gesellschaft  fiir  neue  Musik  « 
in  Mannheim  statt.  Als  Vorsitzender  der  neuen 
Gesellschaft,  der  sofort  150  Mitglieder  bei- 
traten,  wurde  Professor  Dr.  Behrend,  als  stell- 
vertretender  Vorsitzender  Generalmusikdirek- 
tor  Lert  gewahlt. 

Nach  dem  Vorgang  anderer  deutscher  Stadte 
hat  sich  auch  in  Wiesbaden  eine  DGesellschaft 
fiir  neue  Musiku  gebildet. 
Die  Stadt  Magdeburg  veranstaltet  anlafilich 
des  60.  Geburtstages  von  Richard  Straufi  vom 
1 1.  bis  15.  Juni  ein  viertagiges  Richard-StrauB- 
Fest.  Ein  Abend  ist  Kammermusikwerken  des 
Komponisten  gewidmet,  an  zwei  Abenden 
bringt  das  Stadttheater  die  »Salome«  und  den 
»Rosenkavalier«,  am  letzten  Abend  findet  unter 
Leitung  von  Dr.Rabl  ein  Orchesterkonzert  statt. 
In  Anerkennung  der  kiinstlerischen  Verdienste 
des  Saarbriickner  Intendanten  Ernst  Martin 
und  des  Generalmusikdirektors  F.  Lederer 
haben  die  Stadtverordneten  einstimmig  be- 
schlossen,  Theater  und  Orchester  zu  iiber- 
nehmen. 
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Die  Stadt  Miinchen  hat  sich  bereit  erklart, 
ein  Viertel  des  Fehlbetrages  der  bayrischen 
Staatstheater  zu  iibernehmen,  unter  der  Be- 
dingung,  daB  ihr  das  Recht  eingeraumt  wird, 
in  besonders  wichtigen  Verwaltungsangelegen- 
heiten  gehort  zu  werden  und  auch  ihrerseits 
Besprechungen  mit  den  Theaterleitungen  an- 
zuregen. 

Cosima  Wagner  erhielt  vom  Richard  Wagner- 
Verein  in  Buenos  Aires  eine  Ehrengabe  von 
500  Pesos.  —  Siegfried  Wagner  bringt  von 
seiner  Amerikareise  75000  Dollar  fiir  die 
Bayreuther  Festspiele  mit.  Der  Rest  soli  durch 
Sammlungen  aufgebracht  werden. 
Das  Orchester  zu  den  Bayreuther  Festspielen, 
das  friiher  regelmaBig  aus  Orchestermitglie- 
dern  der  verschiedensten  deutschen  Opern- 
buhnen  zusammengestellt  worden  war,  wird 
dieses  Jahr  lediglich  aus  den  Berliner  Phil- 
harmonikern  zusammengesetzt  werden,  da  die 
meisten  Theater  infolge  der  kiirzeren  Ferien 
ihre  Orchestermitglieder  nicht  mehr  so  lange 
entbehren  konnen. 

Fritz  Stiedry  wurde  als  Direktor  der  Volks- 

oper  nach  Wien  berufen. 

An  Stelle  des  scheidenden  Intendanten  Dr. 

Kriiger  tritt  der  Oberspielleiter  des  Stadt- 

theaters  Altona  Richard  Dornseif. 

Hanns  Niedecken-Gebhard  wurde  als  Inten- 

dant  des  Stadttheaters  nach  Miinster  i.  W. 

berufen . 

Zum  Intendanten  des  neuen  Miinchen-Glad- 
bacher  Stadttheaters  ist  von  102  Bewerbern 
der  bisherige  Intendant  von  Hamborn,  Jo- 
hannes  Heinrich  Braach ,  gewahlt  worden. 
Fritz  Zaun,  der  Leiter  des  Kolner  Volks- 
orchesters,  Chordirigent  und  Kapellmeister 
an  der  Kolner  Oper,  ist  von  der  Stadtverwal- 
tung  als  Operndirektor  fiir  das  neue  Stadt- 
theater  berufen  worden. 
Zum  ersten  Male  wieder  nach  der  Revolution 
wurde  am  Koburger  Landestheater  der  Kam- 
mermusikertitel  verliehen.  Die  Verleihung  er- 
folgte  durch  die  bayerische  Regierung  an  vier 
Mitglieder  der  Landestheaterkapelle. 
AuBer  130  unveroffentlichten  Briefen  Sme- 
tanas  wurde  eine  unbekannte  melodrama- 
tische  Komposition,  die  Vertonung  von  Goethes 
Ballade  »Der  Fischer«,  aufgefunden.  Eine  ver- 
loren  geglaubte  Partitur  »Unser  Lied«  wurde 
gleichfalls  gefunden.  Beide  Kompositionen 
werden  in  Kiirze  in  Prag  herausgegeben 
werden. 

Julius  Stockhausen-Biographie.  Die  Histo- 
rische  Kommission  der  Stadt  Frankfurt  a.  M. 
beabsichtigt,  zum  100  Geburtstage  des  San- 


gers  und  Gesangspadagogen  Julius  Stock- 
hausen  sein  Lebensbild  herauszugeben  und 
im  Verlag  Englert  und  Schlosser  zu  Frank- 
furt a.  M.  erscheinen  zu  lassen.  Alle  diejeni- 
gen,  die  im  Besitz  von  Briefen  Stockhausens 
oder  von  Programmen  und  Erinnerungen  sind, 
die  sich  auf  ihn  beziehen,  werden  gebeten,  sie 
leihweise  an  Frau  Julia  Wirth-Stockhausen, 
Frankfurt  a.M.-Sudio,  Paul  Ehrlich-Strafie 50, 
zur  Einsicht  zu  iiberlassen.  Postgeldauslagen 
werden  gern  erstattet. 

Im  Auftrage  der  Deutschen  Verlags-Anstalt 
schreibt  Max  Griinberg  als  AnschluBband  an 
die  bereits  erschienenen  Biicher  :  Meister  des 
Gesanges  von  M.  Steinitzer,  Meister  des  Kla- 
viers  von  W.  Niemann  und  Meister  des  Takt- 
stockes  von  Cari  Krebs  den  4.  Band :  Meister 
der  Violine.  Der  Band  soli  noch  in  diesem 
Jahre  erscheinen.  Interessierte  Kiinstler  und 
Kiinstlerinnen  wollen  sich  mit  dem  Verfasser 
(Berlin  W  30,  Maafienstr.  IJ)  in  Verbindung 
setzen. 

Die  Stadt  Wien  hat  das  Haus  Doblinger  Haupt- 
strafie  92,  in  dem  Beethoven  im  Jahre  1803 
wohnte  und  die  t>Eroika«  komponierte,  von  der 
Regierungsratswitwe  Rudolfi-Bieder  kauflich 
erworben,  um  es  zu  einem  Beethoven-Museum 
einzurichten.  Die  bisherige  Besitzerin  hat  das 
Haus  unter  groBen  Opfern  in  seinem  jetzigen 
Zustand  erhalten,  um  Beethovens  Andenken 
zu  ehren. 

Ein  neu  aufgefundenes  Singspiel  von  E.  T.  A. 
Hoffmann.  Ein  bisher  verschollenes  dreiakti- 
ges  Singspiel  »Dte  Maske«  von  E.  T.  A.  Hoff- 
mann ist  jetzt  von  Dr.  Friedrich  Schnapp  in 
der  ehemaligen  kgl.  Hausbibliothek  im  Ber- 
liner SchloB  aufgefunden  worden  und  wird 
zum  erstenmal  im  Verlag  fiir  Kunstwissen- 
schaft  veroffentlicht.  Es  handelt  sich  um  eins 
der  friihesten  Werke  des  genialen  Roman- 
tikers,  der  damit  als  23jahriger  Kammer- 
gerichtsreferendar  zugleich  als .  Dichter  und 
Komponist  an  die  Offentlichkeit  treten  wollte. 
Hoffmann  hatte  eine  Reinschrift  des  inter- 
essanten  Werkes  an  die  kunstlerisch  inter- 
essierte Konigin  Luise  gesandt,  um  eine  Auf- 
fiihrung  durchzusetzen.  Die  Konigin  lieB  ihn 
an  den  Theaterdirektor  Iffland  als  die  zustan- 
dige  Stelle  weisen,  und  Hoffmanns  Brief  an 
Iffland  vom  4.  Januar  1800  war  bisher  das 
einzige  Zeugnis,  das  wir  uber  dies  Jugend- 
werk  besaBen.  Da  auch  die  Bemuhungen  bei 
Iffland  ohne  Erfolg  blieben,  wanderte  das 
Manuskript  in  die  Hausbibliothek  zuriick  und 
verstaubte,  da  es  keinen  Autornamen  tragt, 
unter  den  »unbekannten  Handschriften «. 
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ERKL ARUNG :  Der  Vollstandigkeit  halber 
bittet  Herr  Heinrich  Werle,  dessen  »Singfibel« 
im  Marzheft  der  »Musik<<  kurz  besprochen 
wurde,  um  folgende  Erklarung:  Es  handle 
sich  um  eine  »Fibel«  und  nicht  um  ein  rein 
musikalischen  Zwecken  dienendes  Liederbuch; 
so  muBten  auch  eine  Reihe  altbekannter  Lie- 
der  mit  aufgenommen  werden,  sei  doch  aus 
diesen  alles  ausgeschieden,  was  musikalisch 
und  literarisch  eine  unkindliche  Belastung 
dargestellt  hatte.  SchlieBlich  seien  gerade  diese 
altbekannten  Lieder  darum  aufgenommen, 
weil  sie  den  Lehrplanen  der  Regierung  ent- 
sprachen.  Dies  sei  gerade  dadurch  in  neuarti- 
ger  Weise  erreicht,  daB  den  in  allen  Samm- 
lungen  vorherrschenden  norddeutschen  Lie- 
dern  eine  Anzahl  siiddeutschen  Liederguts 
entgegengesetzt  wurde.  Gerade  die  siiddeut- 
schen Volksreime  und  Volkslieder  seien  dies 
im  engsten  Sinne,  aus  dem  Volk  entstanden 
und  noch  heute  »volklaufig«,  im  Gegensatz 
zu  den  Berliner  Liedern,  die  streng  genommen 
volkstiimliche  Kunstgesange  zu  nennen  waren. 
Diese  und  andere  Gedanken,  so  den,  ein  »Hei- 
matbuch«  fiir  einen  jeden  zu  schaffen,  wie 
auch  die  Illustrationen  von  Hermann  Pfeiffer 
beizugeben,  seien  neu  durch  das  Biichlein 
eingefiihrt.  Die  Benutzung  eines  G  an  Stelle 
des  Violinschliissels,  das  der  Klarheit  bei  den 
kleinen  Schiilern  dienen  soli,  habe  schon  Pro- 
fessor  E.  Paul  in  Dresden  der  Schulgesangs- 
methodik  zugefuhrt.  — 
In  meinem  Aufsatz  uber  Hans  Pfitzner  (Marz- 
heft der  »Musik«)  ist  mir  hinsichtlich  des  Bio- 
graphischen  ein  Irrtum  unterlauf en : 


Generalmusikdirektor  Prof  essor  Dr.  Hans  Pfitz- 
ner leitet  nicht  eine  Meisterklasse  an  der 
Berliner  Hochschule  fiir  Musik,  sondern  ist 
Vorsteher  einer  Meisterklasse  fiir  musikatische 
Komposition  an  der  Akademie  der  Kiinste 
Berlin.  (Die  Akademie  umfaBt  Meisterklassen, 
Hochschule  und  Institut  fiir  Kirchenmusik.) 
Die  angekniipfte  Bemerkung  uber  das  »wiin- 
schenswerte  nationale  Gegengewicht«  ist  also 
in  dieser  Form  hinfallig.        Erwin  Kroll 

TODESNACHRICHTENJ 

KOPENHAGEN:  Im  Alter  von  67  Jahren 
.ist  Gustav  Helsted  hier  verstorben.  Er 
war  Organist  an  der  Frauenkirche,  Vorstand 
im  »Danischen  Konzertverein «,  ein  bedeu- 
tender  Orgelspieler  und  origineller  Kompo- 
nist. 

ROM:  Am  28.  Februar  starb  Baron  Ru- 
udolf  Kanzler,  der  20  Jahre  lang  an  der 
Musikakademie  von  S.  Cecilia  den  Unterricht 
im  gregorianischen  Kirchengesang  erteilt  und 
in  dieser  Eigenschaft  Perosi  und  Casimiri  zu 
seinen  Schiilern  gezahlt  hatte.  Geboren  im  Mai 
1864  in  Rom  als  Sohn  des  aus  Baden-Baden 
stammenden  letzten  papstlichen  Kriegsmini- 
sters  General  Ermanno  Kanzler,  dem  am 
20.  September  1870  die  Verteidigung  der  Stadt 
Rom  gegen  die  Italiener  zufiel;  wuchs  er  im 
Vatikan  auf  und  bekleidefe  —  enzyklopadisch 
gebildet  —  spater  auch  dort  als  Nachfolger 
des  beriihmten  Archaologen  G.  B.  de  Rossi 
die  Stellung  des  Direktors  des  Museums 
christlicher  Altertiimer. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbittet  Nachrichlen  Qber  noch  ungedruckte  gr56ere  Werke,  behSlt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

Rucksendung  etwaiger  Einsendungen  wlrd  grundsSizlich  abgelehni. 
Die  In  nachstehender  Bibliographie  aufgenommenen  Werke  kdnnen  nur  dann  eine  WOrdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  BGcher 
und  Musikalien  der  .Musik"  erfahren,  wenn  sie  nadi  wie  vor  der  Redaklion  der   Musik",  Beriin  W  57,  BQIow-Siro6e  107 

eingesandt  werden.; 

I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 

Brandts-Buys,  Jan:  Bilder  aus  dem  Kinderleben. 

Schott,  Mainz. 
Busser,  Henri:  Les  noces  Corinthiennes.  Divert. 

danse.  Transcr.  p.  Piano  (J.  Leleu).  Choudens, 

Paris. 

Liadov,  Anatol:  op.  56  Baba  Jaga.  Tongemalde; 
op.  63,  Kikimora.  Legende.  Kl.  Part.  Eulenburg, 
Leipzig. 


Mussorgskij,  Modest:  Eine  Nacht  auf  dem  kahlen 

Berge.  Konzertfantasie  (N.  Rimskij-Korssakoff). 

Kleine  Part.  E.  Eulenburg,  Leipzig. 
Rimskij-Korssakoff,  Nicolaus:  op.  34  Capriccio 

espagnol.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
StrauB,  Richard:  op.  20  Don  Juan;  op.  23  Macbeth; 

op.24  Tod  u.Verklarung.  Kl.Part.  WienerPhilh.Verl. 
Thiessen,  Heinz:  op.  30  Hamlet-Suite.  Drei  Stucke 

a.  d.  Musik  zu  Shakespeares  Hamlet.  Ries  &  Erler, 

Berlin. 

Wagner,  Siegfried:  Die  heilige  Linde.  Vorspiel. 
Max  Brockhaus,  Leipzig. 
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b)  Kammermusik 

Alfano,  F.:  Sonate  (D)  p.  Viol.  e  Pfte.  Ricordi, 
Milano. 

Almen,  Ruth:  op.  3  Sonate  (a)  f.  Viol.  und  Pfte. 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
Bowen,  York:  Sonate  (A)  f.  Vcello  u.  Pfte.  Schott, 

Mainz. 

Ehrenberg,  Kari:  op.  20  Streichquartett  (e).  N. 

Simrock,  Leipzig. 
Haydn,  Josef:  Quartett  (C)  f.  oblig.  Laute,  Viol.,  Br. 

u.  Vcello.  ZwiBler,  Wolfenbiittel. 
Hilber,  J.  B.:  Suite  im  alten  Stil  (E)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Volksvereins-Verl.,  M.-Gladbach. 
Juon,  Paul:  op.  71  Jotunkeimen.   Tondichtung  f. 

2  Pfte.  Schlesinger,  Berlin. 
Karg-Elert,  Sigfrid:  op.  i39b  Zweite  Sonate  (H) 

f.  Klarin.  oder  Vla.  u.  Pfte.  Zimmermann,  Leipzig. 
Peuerl,  Paul:  Deutsche  Variationensuite  uber  die 

Noten  f,  g,  a  (161 1),  f.  Viol.  u.  Pfte  bearb.  (H. 

v.  Dameck).  Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Purcell:  Suite  anglaise,  transcrite  p.  Violonc.  et 

Piano  (F.  Ronchini).  E.  Gallet,  Paris. 
Sekles,  Bernhard:  op.  31  Streichquartett  (atonal). 

Schott,  Mainz. 
Stephan,  Rudi:  Musik  f.  7  Saiteninstr.  (Streich- 

quint.,  Klav.  u.  Harfe).  Aus  dem  NachlaB.  Schott, 

Mainz. 

Stohr,  Richard:  op.  62  Sonate  (A)  f.  Viol.  u.  Pfte. 
Huni,  Zurich. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Bleyle,  Kari:  op.  10  Konzert  (C)  f.  Viol.  Ausg.  m. 
Klav.  u.  Kadenz  (G.  Havemann).  Breitkopf  &  Har- 
tel,  Leipzig. 

Caimmi,  J.:  La  tecnica  superiore  del  Contrabasso. 

20  Studii.  Ricordi,  Milano. 
Guenif  f  ey ,  Maxence:  Le  cahier  de  Josette.  12  pieces 

breves  p.  Piano.  Gallet,  Paris. 
Haseneder,  Hans  (Schweinf urt) :  Sonate  f.  Klavier. 

Noch  ungedruckt. 
Holy,  Alfred:  Technische  Studien  f.  Harfe.  Univers.- 

Edit,  Wien. 

H  r  i  m  a  1  y ,  J . :  Doppelgriff  ubungen ;  Tonleiterstudien  f. 
Viol.  Univers.-Edit.,  Wien. 

Kaminski,  Heinrich:  Toccata  f.  Org.  uber  den 
Choral  »Wie  schon  leucht't  uns  der  Morgenstern«. 
Univers.-Edit.,  Wien. 

Landmann,  Arno:  Kompos,  f.  Orgel,  op.  3  Fantasie 
uber  den  Choral  »Herzliebster  Jesu,  was  hast  Du 
verbrochen«  u.  neue  Choralimprovisationen;  op.  9 
Sonate(b);  op.io  VierVortragsstucke.  Schott,Mainz. 

Le  Borne,  F.:  op.  67  Poeme  legendaire  p.  Viol.  et 
Orch.  Part.  u.St.;  Ausg.  m.  Klav.  Ricordi,  Milano. 

Niemann,  Walter:  op.  93  Pickwick.  Ein  Zyklus 
nach  Ch.  Dickens  f.  Pfte.  Simrock,  Leipzig. 

Petyrek,  Felix:  Sechs  groteske  Klavierstiicke.  Uni- 
vers.-Edit., Wien. 


II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Alger,  R.:  Fetes  d'Alsace.  Opera  comique.  Livret  de 

P.  Milliet.  Ricordi,  Milano  et  Paris. 
Cuscina,  A.:  Unletto  di  rose.  Commediadi  G.  Adami. 

Ricordi,  Milano. 
Koch,  Friedrich  E.:  Die  Himmelsschuhe,  eine  Dorf- 

geschichte  aus  der  hohen  Eifel  (Dichtung  vom 

Komp.).  Noch  ungedruckt. 
Krenek,  Ernst:  op.  14  Zwingburg.  Szenische  Kan- 

tate;  op.  17  Der  Sprung  uber  den  Schatten.  Kom. 

Oper  (Dichtungen  vom  Komp.).  Univers.-Edit., 

Wien. 

Wagner,  Richard:  Tannhauser.  Alte  u.  neue  Fas- 
sung.  Part.  C.  F.  Peters,  Leipzig. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Frey,  Martin:  op.  15  Fiinf  Kinderlieder  aus  »Fitze- 

butze«  von  P.  u.  R.  Dehmel.  Steingraber,  Leipzig. 
Hindemith,Paul:  op.27  Das  Marienleben.  Gedichte 

von  R.  M.  Rilke  f.  Sopr.  u.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Holbrooke,  Josef:  op.  5oa  The  Bells.  Dramatic 

poem  by  E.  A.  Poe  compos.  for  chorus  and  or- 

chestra.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Klemperer,  Otto:  Psalmus  42  p.basso  solo,  org. ad 

orchestra.  Auffiihrungsmat.  leihweise.  Klav.-A. 

(W.  Rudolf).  Schott,  Mainz. 
Lemacher,   Heinrich:    op.  19  Aus  Friedenszeit. 

Kleine  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Volksvereins-Verlag, 

M.-Gladbach. 
Moller,  Heinrich:  Das  Lied  der  Volker.  Bd.  2  Skan- 

dinavische  Volkslieder.  Schott,  Mainz. 
Schmid,  Heinr.  Kaspar:  op.  40  Lieder  eines  Dorf- 

poeten  f.  vierst.  Mannerchor.  Schott,  Mainz. 
Sturmer,  Bruno:  op.  3 a  Von  fahrenden  Leuten. 

Mannerchore;  op.  6  Ring.  Ein  Zyklus  f.  6st.  Frauen- 

chor;  op.  7  Der  Zug  des  Todes.  Fiir  gem.  Chor, 

4  Pauken,  Becken  u.  Tamtam;  op.  8  Das  Jahr. 

Ein  Zyklus  f.  gem.  Chor.  Schott,  Mainz. 
Toch,  Ernst:  op.  29  Die  chines.Flote.  Eine  Kammer- 

sinf.  f.  14  Soloinstr.  u.  eine  Sopranstimme.  Schott, 

Mainz. 

III.  BUCHER 

Handel.  Von  Hugo  Leichtentritt.  Deutsche  Verlags- 

Anstalt,  Stuttgart  und  Berlin. 
Leichtentritt,  Hugo  —  s.  Handel. 
Prometheische  Fantasien  —  s.  Skrjabin. 
Riesemann,  Oskar  von — s.  Skrjabin,  Alexander. 
Rychnovsky,  Ernst  —  s.  Smetana. 
Skrjabin,  Alexander:    Prometheische  Fantasien. 

Ubersetzt  u.  eingeleitet  von  Oskar  v.  Riesemann. 

Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart  und  Berlin. 
Smetana,    Friedrich.     Von    Ernst  Rychnovsky. 

Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart  und  Berlin. 


Nachdruck  nur  mit  ausdrticklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung, 
vorbehalten.  FUr  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nicht  angemeldete  r  Manuskripte,  falls  ihnen  nichtgenligend 
Porto  beiliegt,  tibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  ungeprtift  zurtickgesandt* 
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RICHARD  STRAUSS  DER  KLASSIKER 

UNSERER  ZEIT 

VON 

RICHARD  SPECHT-WIEN 

Der  »Fall  Richard  StrauB«  steht  wieder  zur  Diskussion.  Anders  als  vor 
zwanzig,  ja  noch  vor  fiinfzehn  Jahren,  wo  Kampf  um  ihn  war;  wo  jedes 
seiner  neuen  Werke,  am  heftigsten  zuletzt  die  »Elektra«  um  1909,  Entziicken 
und  Erbitterung,  theoretischen  und  prinzipiellen  Streit,  Staunen,  MiBverstand- 
nis  und  enthusiastische  Zustimmung  weckte.  Sein  Name  war  Schlachtruf  und 
Programm.  Heute  ist  er,  als  Problem,  erledigt.  Die  Niisse,  die  er  der  Mitwelt 
zu  knacken  gegeben  hat,  sind  jetzt  wirklich  geknackt  und  werden  mit  Wonne 
verspeist  —  so  scheint  es  wenigstens.  Damals  stand  er  an  der  Spitze  der  Ent- 
wicklung.  Heute  steht  er  allein,  abseits,  wenn  auch  auf  weithin  sichtbarer 
Hohe,  und  die  neuen,  recht  harten  Niisse  der  Musik  unserer  Tage  wachsen 
auf  anderen  Baumen.  Er  hat  geerntet;  man  erwartet  keine  Uberraschung 
mehr  von  ihm.  So  viel  Schonheit  er  gibt  und  noch  zu  geben  vermag,  ungeahnte 
Eroberung  wird  sein  Schaffen  kaum  mehr  geben  —  sicherlich  so  lange  nicht, 
als  er  sich  mit  so  unbedingter  Bestimmtheit  und  nicht  ohne  Trotz  auf  einen 
konservativ-modernen  Standpunkt  der  evolutionistischen  Tradition  unserer 
groBen  Meister  stellt.  Er  war  voli  Aufruhr;  jetzt  ist  er  ruhevoll.  Er  ist  der 
Klassiker  unserer  Zeit  geworden,  gleichsam  zum  eigenen  Monument  bei 
lebendigem  Leibe;  und  es  ist,  als  ob  rings  um  ihn  ein  luftleerer  Kreis  ware,  in 
dem  alles  leblos  zu  Boden  sinkt,  was  als  Botschaft  der  wirren,  aufgewiihlten, 
fiebernden  Welt  zu  ihm  gelangen  mochte.  Und:  eigentlich  ist  es  still  um  ihn. 
Zwar,  Larm  und  Zuruf  und  Jubel  ist  genug  um  ihn;  aber  der  kommt  von  den 
vielen,  die  er  friiher  aufgereizt  und  ausgelacht  hat:  er  ist  Mode  geworden,  und 
sie  feiern  ihn  so,  als  wenn  sie  sein  Werk  mit  all  den  ungeheuerlichen  Kiihn- 
heiten,  den  Subtilitaten  des  auBersten  Ausdrucks,  den  Scharfungen  des  rhyth- 
mischen,  klanglichen,  deklamatorischen,  und  vor  allem  in  dem  fabelhaft  geist- 
vollen  Beziehungsreichtum  seiner  Themensymbole  wirklich  verstiinden.  Gleich- 
viel.  Nach  auBen  hin  steht  er  als  Sieger  da.  Keinen  hat  der  Ruhm  sichtbarer 
gekranzt,  keiner  ist  heute  an  Ehren  reicher.  Aber  jene,  deren  Ohr  dem  Herz- 
schlag  der  Kunst  lauscht,  rechnen  nicht  mehr  mit  ihm.  Stellen  ihn  in  die 
Reihe  der  Erledigten,  der  Riickstandigen,  die  ja  ihrerzeit  genug  getan  haben, 
die  aber  fiir  die  Zukunft  der  Musik  nicht  mehr  in  Betracht  kommen.  Und  in 
noch  heilloserer  Verwirrung  schmaht  ihn  die  schaffende  Jugend  von  heute, 
die  ihn  als  fabelhaften  Konner  gnadig  gelten  laBt,  aber  in  ihm  und  seinem 
Werk  zu  wenig  Humanitat  und  Ethos,  zu  viel  Artistentum,  zu  wenig  Zu- 
sammenhang  mit  dem  Leben  und  den  Entscheidungen  unserer  Tage  findet, 
um  ihm  Nachfolge  zu  leisten;  fiir  sie  ist  er  abgetan,  wenn  nicht  noch  schlim- 
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mer:  einer,  der  sich's  jetzt  leicht  macht,  weil  er  seines  Publikums  gewiB  ist 
und  sich  damit  begnugt,  nur  mehr  die  Manier  seiner  erprobten  Art  zu  geben, 
nicht  immer  auf  dem  Niveau,  zu  dessen  MaBstab  er  selbst  das  Recht  ge- 
geben  hat. 

Richard  StrauB  selbst  lacht  dariiber.  (Obwohl  es  ihm  heimlich  manchmal 
weh  tun  muB.)  Er  weiB,  daB  sein  Lebenswerk  Geltung  und  Inhalt  hat  und 
ist  sich  des  Wertes  und  der  Wichtigkeit  seiner  Leistung  bewuBt.  Er  weiB,  wie 
absurd  es  ist,  von  einem,  der  ein  Streiter  fiir  das  Neue  und  ein  Besiedler  un- 
entdeckten  Musiklandes  war,  in  jedem  Werke  wieder  eine  neue  Provinz,  ein 
durchaus  dem  Vorangehenden  Verschiedenes,  ja  immer  die  gleiche  oder  gar 
gesteigerte  Meisterhohe  zu  fordern.  Er  ist  davon  iiberzeugt  (und  miBt  sich 
selber  einen  Teil  der  Schuld  bei),  daB  in  die  Musik  von  heute  und  in  ihre  asthe- 
tische  Bewertung  allzu  viele  ihr  wesensfremde  Elemente  hineingetragen  wor- 
den  sind,  daB  manches  Spekulative  zum  MiBverstehen  ihres  wahren  Wesens 
gefuhrt  hat;  nicht  nur  die  Befruchtung  durch  Literarisches,  die  Ubertragung 
philosophischer  oder  auch  metaphysischer  Stimmungen  aufs  Musikalische  — 
vor  allem  die  Forderung  eines  ethischen  Moments  oder  irgendeines  anderen, 
das  mit  Musik  im  wahren  Sinne  nichts  zu  schaffen  hat:  der  Kiinstler,  nicht 
das  Kunstwerk  hat  ethisch  zu  sein.  Davon  ist  er  ebenso  iiberzeugt  wie  von  der 
Berechtigung  des  Kiinstlers,  auch  des  ethischesten,  einmal  seine  Garben  ein- 
zusammeln,  statt  immer  nur  auszusaen  und  zuzeiten  auch  nur  einmal  zu 
spielen,  sich  von  den  Wichtigkeiten  und  Gewichtigkeiten  zu  erholen,  um  sich 
zur  Abwechslung  auch  hier  und  da  an  leichteren  Dingen  zu  vergniigen.  DaB 
der  Revolutionar  von  einst  heute  anders  eingestellt  ist,  daB  seine  schwarme- 
rische  Mozartverehrung  ihm  geholfen  hat,  eine  Briicke  von  seinen  neu  er- 
reichten  Ufern  zu  den  alten  zu  schlagen,  ist  sicher;  er  hat  sich  mit  Tonika  und 
Dominante  ausgesohnt.  Heute  will  er  nicht  mehr  auf  Entdeckungsfahrten, 
will  nicht  durch  beispiellos  verwegene  Abenteuer  der  Harmonik  und  des 
Klanges  und  nicht  durch  ungeahnte  Ausdrucksmoglichkeiten  bezaubern  und 
erschrecken;  er  will  nichts  als  schone  Musik  machen.  Das  ist  nicht  so  wenig 
und  nicht  so  uninteressant,  als  es  die  liebe  Jugend  meint.  Und  es  ist  im  iibrigen 
sehr  die  Frage,  ob  seine  Musik  von  heute  so  anders  ist  als  die  seiner  »wilden« 
Zeit.  Sie  ist  es  gar  nicht,  gleicht  ihr  geschwisterlich,  ist  genau  so  farbig,  so 
geistreich,  so  iiberraschend  wie  jene.  Nur  daB  uns  heute  seine  Art  so  vertraut 
ist,  daB  uns  auch  die  alteren  Werke  nicht  mehr  verwunderlich,  nur  mehr 
klassisch  scheinen.  Was  uns  an  ihnen  anders  diinkt  (von  heute  aus  und  nicht 
von  damals  her  gesehen),  ist  unsere  eigene  Erinnerung,  die  sie  umschwebt, 
die  Erinnerung  an  das  Entsetzen,  den  Aufruhr,  die  sie  weckten.  Aber  aus  der 
Musik  selbst  ist  all  das  verdampft.  Dazwischen  ist  ganz  anderes  erlebt  worden, 
grausame  Tabulaturen  haben  der  »Regeln  Gebot«  weggefegt,  und  gegen  den 
Musikbolschewismus  unserer  Tage  steht  das  Werk  des  Meisters  StrauB,  der 
ja  freilich  durch  seine  Ablehnung  all  der  erschreckenden  Anarchie  in  der 
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heutigen  Musik  viel  mehr  als  durch  alles  andere  die  Haltung  der  Jugend  gegen 
ihn  provoziert  hat,  wirklich  wie  das  eines  Klassikers,  der  Endpunkt  und  neuen 
Beginn  zugleich  bedeutet.  Denn  was  in  den  letzten  Jahren  neuartig  war  und 
dabei  wirklich  zu  Musik  geworden  ist,  wurzelt  in  der  »Salome«,  der  »Elektra«, 
dem  »Eulenspiegel«,  der  »Domestica«. 

Damit  konnte  man  sich  trosten,  wenn  man  durch  die  heftige  Reaktion  gegen 
eine  Erscheinung  wie  Richard  StrauB  zu  betroffenem  Nachdenken  gebracht 
wird.  Und  jedenfalls  wird  man  das  MiBverstandnis  zu  verscheuchen  haben, 
daB  die  Haltung  seiner  letzten  Jahre  an  dieser  Reaktion  schuld  sei  —  so  selt- 
sam  ihre  Lassigkeit,  die  Unbekummertheit  um  andere  Lebendigkeiten,  das 
Befassen  mit  Harmlosigkeiten  (wie  der  Stoff  des  »Schlagobers«-Balletts)  im 
Widerspruch  mit  all  seinem  Vergangenen  stehen  mag.  Aber  jene  Reaktion 
ware  auch  nicht  ausgeblieben,  wenn  Richard  StrauB  mit  der  »Frau  ohne 
Schatten«  seine  schopferische  Tatigkeit  eingestellt  hatte  und  Landwirt  ge- 
worden ware;  denn  ihr  Grund  liegt  tiefer. 

Er  liegt  zunachst  in  dem  ewigen  Gegensatz  zweier  unmittelbar  aufeinander 
folgenden  Generationen.  Die  neue  Jugend  muB  vernichten,  was  ihr  vorangeht, 
um  selber  bestehen  zu  konnen.  (MuB  sie  ?  Und  konnte  sie  nicht  auch  weiter- 
bauen,  Erbe  im  produktiven  Sinne  sein  ?  Vielleicht  aber  ist  das  nur  in  stetigen 
und  positiven  Zeiten  moglich.)  Sie  verleugnet,  was  sie  nicht  iibertreffen  kann, 
und  besorgt  das  sehr  griindlich,  sehr  unbarmherzig  und  sehr  respektlos.  Nur 
daB  solche  Ausrottung  noch  keinen  endgiiltig  getotet  hat,  der  ein  endgiiltig 
Lebendiger  war.  So  wie  es  sich  jetzt  auch  an  Richard  Wagner  zeigt,  gegen  den 
heute  ebenso  Sturm  gelaufen  wird;  nicht  nur  gegen  den  Dichter  und  gegen  den 
Musiker,  sondern  gegen  seine  ganze  Kunstlehre  und  Weltanschauung,  gegen 
sein  grandioses  menschliches  Beispiel  und  seinen  groBen  Lebensgedanken. 
Richard  StrauB  mag  sich  nicht  nur  im  Anblick  des  Schicksalsgenossen  Wagner 
beruhigen  —  auch  der  tiefste  Grund  des  Aufstandes  gegen  die  beiden  Meister 
ist  der  gleiche;  neben  dem  schon  genannten  des  Generationenkampfs.  Nam- 
lich:  von  allen  Kiinstlern  braucht  der  revolutionare  am  langsten  Zeit,  um 
richtig  gewertet  zu  werden.  Zuerst  ist  es  die  rote  Fahne  in  seiner  Hand,  die 
den  Enthusiasmus  und  den  Abscheu  weckt;  seine  Musik  hort  man  zunachst 
gar  nicht.  Dann  aber,  wenn  sie  kein  Problem  mehr,  wenn  das  neue  Reich 
proklamiert  ist,  dann  hort  man  sie  erst  recht  falsch:  war  man  vielleicht  ge- 
neigt,  sie  zu  iiberschatzen,  so  unterschatzt  man  sie  jetzt  —  die  Sensation  ist 
von  ihr  abgefallen,  ihre  Spannungen  haben  sich  gelost,  das  Verbliiffende  ist 
zur  Selbstverstandlichkeit  geworden  und  die  Atmosphare  von  Pulverdampf 
hat  sich  verzogen:  das  nimmt  man  dem  Komponisten  iibel.  Jetzt  entscheidet 
nur  mehr  der  Wert,  der  innere  Gehalt,  die  Hohe  des  Weltbildes  seiner  Kunst. 
Was  an  ihr  todesmutige  Kiihnheit  war,  wird  ihm  nicht  mehr  angerechnet. 
Deshalb  ergeht  es  gerade  jenen,  die  die  Musik  am  entscheidensten  weiter- 
gebracht  haben,  am  ungerechtesten:  die  Nachwelt  begreift  nicht  mehr,  was 


624 


DIE  MUSIK 


XVI/9  (Juni  1924) 


die  Mitwelt,  die  in  die  leidenschaftlichsten  Spannungen  verstrickt  war,  denn 
so  entziindet  haben  mag.  Das  Uberraschende  wird  Gewohnheit,  die  groBe 
Geste,  die  eigentliche  Tat  ist  vergessen  —  so  muB  wieder  eine  Welle  der  Unter- 
schatzung  folgen.  Bis  dann  die  wirkliche  Karathaltigkeit  des  Gesamtwerks 
den  rechten  Ausgleich  mit  sich  bringt. 

So  ergeht  es  mit  Richard  Wagner  und  so  wird  es  mit  Richard  StrauB  gehen. 
Wenn  man  einmal  wieder  die  »Elektra«  oder  die  »Ariadne«  uber  sich  fluten 
laBt,  diesem  Himmelanfliegen,  dieser  Hochglut,  dieser  dithyrambischen  GroBe 
hingegeben  ist,  dann  weiB  man,  daB  diese  Musik  gefeit  ist.  DaB  freilich  der 
Riickschlag  gegen  sie  jetzt  schon  da  ist,  ist  ein  merkwurdiges  Symptom  fiir 
die  Gewalt  und  StoBkraft  ihrer  ersten  Wirkung.  (Sonst  schwingen  die  Wellen 
langsamer  und  langer.)  Aber  es  gehort  schon  zu  Richard  StrauB,  daB  es  ihm 
beschieden  ist,  zu  erleben,  was  anderen  erst  nach  dem  Tode  zuteil  wird:  nach 
dem  hartnackigen  Kampf  der  Sieg  seines  Schaffens,  die  erbitterte  Reaktion  der 
Nachkommenden  und  dann  der  endgiiltige  Triumph.  Wer  das  jubelnde 
Lebenslied  seiner  Musik  in  immer  wieder  neuem  Jungwerden  und  Getrost- 
werden  empfangen  hat,  kann  nicht  mehr  in  dem  Wissen  beirrt  werden,  daB 
dieser  Triumph  nicht  ausbleiben  kann.  Ob  die  Gegner  recht  haben,  daB  von 
ihm  aus  kein  neuer  Weg  ins  Zukiinftige  fiihre,  bleibe  dahingestellt.  Die  Gegen- 
wart  bleibt  sein.  Und  daB  Richard  StrauB  jetzt  jene  negative  Phase  zu  erleiden 
hat,  ist  nicht  ungerecht:  er  muB  das  einzigartige  BewuBtsein  auf  diese  Weise 
—  und  nicht  zu  teuer  —  bezahlen,  das  nicht  vielen  anderen  zuteil  geworden 
ist  und  das  ihm  keiner  abstreiten  kann  und  will:  —  zu  Lebzeiten  zum  Klas- 
siker  geworden  zu  sein. 


DER  MENSCH  IN  SEINEN  WERKEN 

VON 

GUSTAV  RENKER-BERN 

Richard  StrauB  ist  vielleicht  der  subjektivste  Kiinstler  aller  Zeiten.  Einer, 
..der  nicht  allein  seinen  Genius  restlos,  unerschopflich  an  Gegenwart  und 
Zukunft  verteilt,  sondern  auch  iiberreichlich  von  seinem  Ich  gespendet  hat. 
Und  es  ist  eine  seltsame  Ironie  leichthin  urteilender  Gedankenlosigkeit,  daB 
man  gerade  ihn  den  kalten,  unnahbaren  StrauB  nennt.  Natiirlich  geschah  dies 
aus  rein  auBerlichen  Griinden,  wurde  von  jenen  gesagt,  die  aus  Sensationslust 
oder  Neugier  in  sein  Heim  zu  dringen  versuchten.  Denen  gegeniiber  hat  er 
sich  wahrscheinlich  verschlossen  und  sie  dadurch  vergramt.  Denn  sie  ver- 
standen  nicht,  was  er  hundertfach  in  seinem  Schaffen  gesagt  hat:  »Warum 
braucht  ihr  noch  lange  zu  sehen,  wie  ich  esse  und  trinke,  wie  ich  mich  rauspere 
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und  spucke?  Was  ich  bin,  wer  ich  bin,  wiBt  ihr  aus  meinem  Werk.  Ja,  ihr 
wiBt  mehr.  Ihr  wiBt  daraus  keuscheste  Schonheit  meines  Familienlebens,  ihr 
wiBt  daraus  mein  Verhaltnis  zur  Natur  und  damit  zugleich  zu  Gott,  ihr  wiBt, 
wie  ich  zu  meinem  Kinde  stehe  —  ihr  wiBt  ja  alles.  Mehr  kann  ich  euch  wirk- 
lich  nicht  geben.« 

Nein,  er  konnte  nicht  mehr  geben.  Mit  denen,  die  ihn  verstanden,  war  er  langst 
auf  Du  und  Du,  auch  wenn  sie  nie  in  die  Wirklichkeit  seiner  Augen  geschaut 
haben,  die  iibrigens  echter  Liebe  und  Verehrung  gegeniiber  gar  nicht  kait  und 
abweisend  dreinsehen.  Kaum  ein  Tondichter  unserer  und  der  vergangenen 
Zeit  ist  uns  aus  seinem  Schaffen  jemals  menschlich  so  nahegeriickt,  hat  sich 
so  iiberstromend  offenbart. 

Was  etwa  wissen  wir  von  Richard  Wagner,  wenn  wir  alles  aus  unserer  Er- 
innerung  streichen,  was  wir  je  aus  seinem  Leben  und  von  seiner  Person  gehort 
haben?  Welche  Schliisse  konnten  wir  auf  den  Menschen  ziehen,  wenn  sein 
Werk  vielleicht  unvorbereitet,  aus  der  Tiefe  eines  Archives  aufgestobert,  als 
Offenbarung  eines  groBen  Unbekannten  vor  uns  stiinde?  Wir  wiiBten  von 
diesem  Unbekannten,  daB  er  eine  heiBe,  leidenschaftliche  Seele  hatte,  konnten 
auf  Liebe  zu  Pracht  und  Prunk  schlieBen,  auf  einen  Weg  von  Irren,  Leiden 
und  Erlosung,  an  intimeren  Empfindungen  hochstens  auf  Liebe  zu  den  Tieren. 
Der  bissige  herbe  Humor  in  den  oMeistersingern  «  (aus  HaB  geboren)  laBt  nicht 
auf  den  sonnig  frohen,  manchmal  ubermiitigen  Menschen  schlieBen,  der 
Wagner  gewesen  sein  soli,  nichts  deutet  in  seinem  Schaffen  auf  die  Gestalt  des 
guten  Vaters  und  Gatten,  der  er  war.  Ins  Riesenhafte  aufgereckt,  nach  Ewig- 
keitsproblemen  greifend,  infast  iibermenschlichen  Dimensionen  steht  dasWerk 
da  und  neben  diesem  Zyklopenbau  versinkt  die  irdische  Personlichkeit  des 
Schopfers.  Wir  konnen  keine  Schliisse  ziehen,  wir  finden  wenig,  das  dem 
Fiihlen  unseres  armseligen  Eintaglebens  irgendwie  verwandt  ware.  Es  ist,  als 
ob  nicht  Einer  von  unserem  Fleisch  und  Blut  diesesWerk  geschaffen  hatte,  es 
steht  vor  uns  wie  die  Gletscherpracht  der  Berge,  wie  die  himmelverbindende 
Majestat  des  Meeres,  unpersonlich,  ein  Einsamkeitswerk  der  Schopfung. 
Das  ist  Richard  Wagner. 

Aber  Richard  StrauB!  Wie  anders  wirkt  dies  Zeichen  auf  mich  ein!  Hier  ist 
alles  (auBer  »Salome«  und  »Elektra«)  aufs  Beziehungsvolle,  menschlich  Nahe 
eingestellt,  aus  diesen  Partituren  schauen  wir  selbst  hervor  mit  unseren 
Schwachen  und  guten  Seiten,  unseren  kleinen  Eitelkeiten  und  bescheidenen 
Erfiillungen.  Uber  allem  aber  steht  ein  giitiger,  welthellsichtig  gewordener 
Meister,  laBt  die  Puppen  des  Lebens  tanzen  und  spielt  dazu  eine  Musik,  die  sich 
in  all  ihrer  heiBen,  farbenfrohen  Schonheit  doch  nicht  uber  Menschliches 
erhebt.  Man  hat  StrauB  vorgeworfen,  daB  seine  Musik  keine  Probleme  enthalte. 
Wir  wollen  es  ununtersucht  lassen,  ob  Musik  absolut  mit  Problematik  iden- 
tisch  sein  muB.  Aber  wenn  Erdenleben,  bedrangtes  oder  gliickliches  Tagaus, 
Tagein  keine  Probleme  sind  —  wo  zum  Teufel  stecken  dann  Probleme,  die 
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uns  mehr  angehen  und  starker  beherrschen  ?  Ist  das  Familienleben,  das  Ver- 
haltnis  zu  Weib  und  Kind  kein  Problem  ?  Ich  meine  schon,  sonst  wiirden  nicht 
so  viele  Ehen  scheitern.  Selbst  der  Oberflachlichste  legt  sich,  wenn  er  in  die 
Ehe  tritt,  die  Frage  vor:  wie  soli  das  nun  werden  ?  Und  mit  dieser  Fragestellung 
schneidet  er  sofort  ein  Problem  an,  und  zwar  ein  sehr  gewichtiges. 
MuB  man  es  noch  sagen,  wann  sich  Richard  StrauB  mit  dem  Problem  der  Ehe 
auseinandergesetzt  hat?  Die  »Sinfonia  domestica«  soli  keine  Doktrin  sein,  kein 
Besserwissen  jenen  gegeniiber,  die  uber  Ehe  und  Kameradschaft  zwischen 
Mann  und  Weib  anders  denken.  Es  ist  ein  Bekennerwerk,  hier  hat  einer  von 
seinem  Ich  mehr  gegeben  als  je  vor  ihm  ein  Musiker.  Kein  geschwatziges  Aus- 
plaudern  etwa  wie  jene  modernen  Dichter,  die  mit  gewisser  Wollust  vor  der 
Welt  ihre  Seele  sezieren  und  den  Mistkiibel  ihrer  geheimsten  Irrtiimer  aus- 
leeren,  sondern  ein  adelig  stolzes:  das  bin  ich.  Der  Mensch  Richard  StrauB 
sieht  aus  diesem  Werke,  er  muB  von  Frau  und  Kind,  von  Gliick  des  hauslichen 
Herdes,  von  der  Familie  singen.  Das  alles  ist  eine  gewaltige  Triebkraft  seines 
Schaffens.Wer  dieses  eineWerk  genau  kennt,  vor  allem,  weit  uber  das  Technische 
hinaus,  das  lebendige  Herz  pulsieren  hort,  der  weiB  von  dem  Menschen  Richard 
StrauB  mehr,  als  wenn  er  tagelang  bei  ihm  in  Garmisch  oder  Wien  geweilt 
hatte.  Vor  allem:  der  lemt  ihn  mehr  lieben,  als  wenn  er  ihm  hundertmal  in 
Gesellschaften  begegnet  und  mit  ihm  geistreich  geplaudert  hatte.  Aus  den 
mystischen  Zeichen  der  Partitur  greift  die  Hand  des  Schopfers  heraus  nach 
dem  ehrlich  Suchenden,  und  von  irgendwoher  klingt  seine  Stimme:  ich  merke, 
du  hast  mich  lieb  —  komm,  ich  will  dir  von  mir  erzahlen.  Und  so  lernen  sie 
sich  kennen  und  lieben,  der  Meister  und  der  Jiinger,  auch  wenn  sie  raumlich 
weit  getrennt  und  einander  korperlich  nie  begegnet  sind. 
GewiB  liegt  gerade  in  diesem  flammend  Subjektiven  ein  besonderer  psycholo- 
gischer  (nicht  kiinstlerisch  technischer  oder  asthetischer)  Reiz  seiner  Musik. 
GewiB,  alle  verschenken  sich  und  haben  sich  verschenkt,  jeder  Schaffende  gibt 
sich  immer  wieder  aufs  neue  der  Menschheit.  Aber  zumeist  tritt  die  Person  so 
stark  hinter  dem  Werk  zuriick,  daB  man  nur  den  Ewigkeitshauch,  nicht  den 
Atem  des  Menschen  spiirt.  Bach,  Beethoven,  Wagner  —  sie  alle  stehen  hoch 
uber  dem  Strom  der  Menschen.  StrauB  steht  mitten  drin,  ist  der  Allgemeinheit 
organisch  verwachsen.  StrauB  und  noch  einer:  Mozart.  Vielleicht  ist  das  einer 
der  tieferen  Griinde  dafiir,  daB  die  Liebe  zu  Mozart  heute  stetig  wachst.  Wir 
haben  an  unsersgleichen,  an  uns  selbst  viel  Boses  erlebt  und  suchen  uns  wieder. 
Denn  an  der  Menschheit  verzweifeln,  heiBt  sich  selbst  aufgeben.  Vor  dieser 
letzten  diisteren  Konsequenz  konnen  uns  Mozart  und  StrauB  retten,  weil  aus 
allem  GroBen,  Unsterblichen  ihrer  Werke  immer  wieder  liebe  Augen  zweier 
echter  Erdenkinder  schauen  und  zeigen,  daB  es  auch  anders  geht  denn  mit 
HaB,  Waffen  und  Feindschaft,  daB  auch  stillbesonnte  Heiterkeit,  griechisch 
klare  Freude  an  Leben  und  Liebe  sichere  Begleiter  durch  das  Dasein  darstellen 
konnen. 
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StrauB  hat  die  Heiterkeit  und  Freude  am  Leben.  Manchmal  nicht  einmal 
griechisch  klar,  sondern  iibermiitig  grell,  derb  zuschlagend,  erdennaher  und 
urwiichsiger  als  Sohn  des  germanischen  Volkes,  das  jiinger  und  noch  nicht  so 
ausgereift  ist  wie  Hellas  in  seiner  feierlich  strahlenden  Blutezeit.  Wie  sehr  sich 
der  Mensch  StrauB  in  Humor  seiner  Kunst  zeigt,  ist  oft  gesagt  worden,  und  es 
ware  allzu  billig,  hier  Hunderte  von  Beispielen  aus  dem  »Till  Eulenspiegel «, 
»Don  Quixote«,  »Feuersnot«,  »Rosenkavalier «,  aus  dem  Reigen  seiner  iiber- 
miitig dahertollenden  Lieder  zu  nennen.  Diejenigen,  die  StrauB  personlich 
nahestehen,  bestatigen  immer  wieder,  daB  sein  Wesen  diesem  Humor  in  der 
Kunst  vollkommen  entspricht.  Das  ist  wichtig,  so  sehr  auch  sonst  in  diesen 
Zeilen  das  Personlich-Anekdotische  ausgeschaltet  und  die  Individualitat  einzig 
und  allein  aus  den  Werken  abgeleitet  werden  muB. 

Der  Humor  StrauBens  wirkt  nie  atzend  und  schmerzend,  es  ist  nie  HaB  darin. 
Eher  eine  lachelnde  Uberlegenheit,  die  selbst  denen,  uber  deren  Schwachen 
er  sich  lustig  macht,  nicht  allzu  weh  tun  will.  Dort,  wo  er  die  GeiBel  seines 
Spottes  am  scharfsten  knallen  lieB,  in  dem  bissig  aufgeregten  Geschnatter  der 
Widersacher  (recte  Kritik)  im  »Heldenleben  «,  selbst  dort  hat  mandenEindruck, 
es  sei  gar  nicht  so  bos  gemeint,  die  ganze  schimpfende  Bande  sei  StrauB  nur  ein 
kleines  komisches  Intermezzo  und  im  iibrigen  hundewurst.  Zu  den  Wider- 
sachern  gehoren  sie  nun  einmal  —  also  stellt  er  sie  behaglich  schmunzelnd  in 
sein  Werk.  Und  dann  denkt  er  nicht  mehr  daran  —  er  kann  nicht  hassen.  Das 
mag  ein  Fehler  sein,  denn  auch  der  HaB  hat  groBe  Werte  gezeugt.  Aber  wer 
sollte  ihm  diesen  Fehler  nicht  verzeihen? 

Er  kann  nur  lieben.  Die  nach  uns  kommen,  jene  Generation,  die  zu  dem  bis 
dahin  schon  toten  Meister  keine  auBerlichen  Beziehungen  mehr  hat,  da  sein 
Erdenwallen  nur  aus  Biographien  ersichtlich  ist,  jene  Generation  wird  von 
der  Liebe  Richard  StrauB'  reden,  wie  wir  heute  von  der  Liebe  Mozarts  sprechen. 
Denn  dann  werden  auch  jene  nicht  mehr  sein,  die  ihm  heute  aus  diesem  oder 
jenem  Grunde  ziirnen:  Vordringliche,  deren  Bitte  um  ein  Autogramm  er  nicht 
erfiillt  hat,  Leute,  denen  der  vielbeschaftigte  Mann  einen  ach  so  belanglosen 
Brief  nicht  beantwortete,  Komponisten,  die  er  nicht  empfohlen  oder  aufgefiihrt 
hat,  Kritiker,  in  deren  ehrbar  konsequentes  Programm  das  unerhort  Neue 
seiner  Kunst  nicht  paBte — wer  kennt  die  Namen  und  Grunde  aller  Widersacher ! 
Es  sind  gewiB  sehr  brave  Leute  darunter,  die  ihm  aus  heiliger  Uberzeugung 
ehrlich  und  ohne  Hinterhalt  Feind  sind.  Aber  sie  tragen  bewuBt  oder  unbewuBt 
dazu  bei,  das  Bild  seiner  Menschlichkeit  vor  der  Gegenwart  zu  verzerren.  Alle 
diese  Leute  werden  der  nachsten  Generation  so  tot  sein,  wie  Hanslicks  f anatische 
Wagner-Feindschaft  uns  tot  ist.  Die  neue  Generation  aber  wird  den  Menschen 
aus  dem  Werke  ergriinden,  wie  wir  es  heute  tun.  Gerade  bei  StrauB  wird  ihr 
das  leicht  sein,  weil  er  sich  so  giitig  offenbart,  und  kaum  eines  anderen 
Meisters  Bild  wird  den  Nachgeborenen  warmer  und  edler  erscheinen  als  seines. 
Denn  er  besitzt  die  Liebe,  die  Sittlichkeit  und  Gott. 
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Die  Liebe !  Wir  sprechen  nicht  von  der  Erotik,  die  aus  dem  Chaotischen  unserer 
Zeit  geboren  ist,  ihr  in  den  unscheinbarsten  Exemplaren  der  Menschheit,  sagen 
wir  in  Ladenmadel  und  Kommis,  so  deutlich  anhaftet,  daB  man  fast  glauben 
konnte,  wir  stiinden  vor  einer  Umwalzung  aller  sexualen  Ordnung  und  Uber- 
lieferung  (was  an  sich  gar  nicht  schlimm  ware).  Ubrigens  ist  die  Erotik  keines- 
wegs  das  Alleinpatent  von  Richard  StrauB;  auch  »Figaro«  und  »Tristan«  sind 
nicht  gerade  einem  Nonnenkloster  entwachsen.  Nur  ist  sie  bei  StrauB  dem  Geist 
der  Zeit  entsprechend  gesteigert.  Schreker  und  Korngold,  selbst  der  sonst 
konservativere  Bittner  (in  seinem  prachtvoll  heiBbliitigen,  zu  tiefstem  Unrecht 
vergessenen  »Abenteurer«)  gehen  darin  uber  StrauB  hinaus. 
Wenn  wir  von  der  Liebe  bei  StrauB  sprechen,  schalten  wir  von  vornherein 
die  Erotik,  die  damit  nichts  zu  tun  hat,  aus.  Die  Liebe  zur  Gattin  (auch  im 
»Heldenleben«  der  Welt  verkiindet)  wird  untrennbar  von  der  Liebe  zum  Kinde 
begleitet.  Zuerst  zum  eigenen,  dann  zum  Kinde  iiberhaupt.  Sonst  ware  die 
»Frau  ohne  Schatten«  mit  ihren  ergreifenden  Erlosungsterzen  der  Ungeborenen 
nicht  moglich  gewesen,  gleichwie  StrauB  die  von  der  Sehnsucht  nach  der  Vater- 
schaft  getragenen  Gesange  des  Farbers  Barak  nicht  hatte  schreiben  konnen. 
DaB  dariiber  hinaus  die  Liebe  zum  eigenen  Fleisch  und  Blut  machtig  auf klingt, 
ist  selbstverstandlich.  Und  das  Lied  »An  mein  Kind«  ist  etwas  vom  erschiit- 
terndsten  der  Menschlichkeit  von  Richard  StrauB.  Nicht  seiner  musikalischen 
Schonheit  halber,  sondern  durch  die  echte,  breit  hinstromende  Liebe,  die  aus 
diesen  Klangen  spricht.  Sie  ist  rein  gefiihlsmaBig  zu  erfassen;  das  Warum 
und  Woher  laBt  sich  nicht  diskutieren.  Und  am  besten  begreifen  wird  sie 
nicht  der  strenge  Fachmann,  sondern  derjenige,  dem  selbst  einmal  ein  riihrend 
Hilfloses,  Lebendiges  in  der  Wiege  gelegen  ist.  So  oft  ich  dieses  Lied  hore  oder 
noch  mehr,  wenn  ich  es  allein  spiele  oder  vor  mich  hindenke,  danke  ich  dem 
Geschick,  daB  es  den  Meister  nicht  zwang,  ein  Kindertotenlied  zu  schreiben. 
Er  ware  vielleicht  darunter  zusammengebrochen. 

StrauB  hat  auch  die  hohe  Sittlichkeit  des  ganz  GroBen  —  das  geht  aus  seinem 
starken,  personlichen  Verhaltnis  zur  Natur  hervor.  Und  damit  hat  er  Gott. 
Nicht  den  Gott  salbungsvoller  Pastorenreden  und  feierlich  homophoner 
Chorale.  DaB  er  bei  der  BuBpredigt  Jochanaans  aus  seinem  Rahmen  fiel,  ist 
ein  schones  Zeichen  fiir  seine  unpathetische  klare  Ehrlichkeit.  Wie  in  seiner 
Musik  alles  ehrlich  und,  trotz  allem  Zauberglanz  der  Technik,  ungekiinstelt 
ist,  so  ist  auch  sein  Verhaltnis  zu  Gott  frei  von  jeder  pfaffischen  Pose.  Und  nie 
kann  ich  verstehen,  daB  man  den  groBen  Weltenherrn  in  den  Werken  StrauB' 
so  eifrig  vergeblich  sucht  und  schlieBlich,  weil  man  ihn  nicht  findet,  erklart: 
Gott  ist  nicht  in  seiner  Musik  und  darum  ist  alles  Oberflachenkunst. 
Doch,  er  ist  da,  aber  es  ist  kein  Gott  kiihler  Kirchenhallen,  sondern  der  Gott 
der  Berge,  der  Blumen,  des  gestirnten  Himmels,  der  weit  einsamen  Landschaft. 
Wenn  in  der  »  Alpensinfonie  «  aus  dem  Drangen  und  Wallen  des  Nebels  in  strah- 
lendem  A-dur  die  Sonne  aufgeht,  offnen  sich  des  Himmels  Tore  und  Gott 
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schaut  hervor.  Wenn  in  »Tod  und  Verklarung«  die  Seele  des  Verstorbenen  den 
Jubelhymnus  der  Verwandlung  singt,  wird  Gottes  Liebe  fiihlbar,  die  dieses 
Wunder  vollbrachte.  In  der  »Salome«  lebt  Gott  nicht  durch  die  Jochanaan- 
Gesange,  sondern  in  dem  Glitzern  der  Sterne,  im  Brausen  des  Wiistenwindes, 
auf  dessen  Flugeln  der  Racher  aller  widernatiirlichen  Zustande  iiber  den 
morastigen  Herodeshof  schattet.  Und  die  GroBe  des  Messiasereignisses  offen- 
bart  sich  in  einer  ganz  wunderbaren,  so  wenigen  zum  BewuBtsein  gekommenen 
Stelle:  dort,  wo  Salome  der  Aufforderung  Jochanaans  mit  der  Frage  antwortet: 
»  wer  ist  das,  desMenschenSohn  ?  «  Die  Musik  dieser  wenigen  Worte  ist  von  einer 
so  geheimnisvoll  erschauernden  Mystik  durchzogen,  daB  man  fiihlt  —  hier 
hellt  es  wie  Blitzstrahl  einer  jah  kommenden  und  jah  wieder  verschwindenden 
Ahnungvonder  Gewalt  des  Menschensohnes  in  der  Seele  der  Herodias-Tochter. 
Es  hat  nie  einen  Maler,  nie  einen  Dichter,  nie  einen  Musiker  gegeben,  der 
schaffend  die  Natur  preisen  konnte,  ohne  dadurch  Gott  zu  preisen.  Denn  eines 
bedingt  das  andere  und  aus  den  Wundern  der  Natur  wachst  jedem,  der  nicht 
blind  ist,  ein  seliger  beruhigender  Pantheismus  auf.  »In  dem  allen  ist  der  Herr 
und  segnet  dich,  wenn  dich  der  Tau  seiner  Blatter  benetzt,  wenn  der  Duft 
seiner  Blumen  dich  umschmeichelt. « 

Und  es  ist  sehr  unnotwendig,  Gott  dabei  immer  wieder  bewuBt  zu  erwahnen. 
Kirche  und  Religion  haben  in  unserem  BewuBtsein  aufgehort,  wenn  wir  im 
freien  Reiche  der  Schopfung  weilen  —  Er  ist  und  wir,  sonst  nichts.  StrauB  ist 
in  der  Natur  vollig  eingetaucht,  ist  in  ihr  wahrhaft  der  Welt  abhanden  ge- 
kommen.  Sie  hat  schon  in  ihm  ihren  Sanger  gefunden,  als  er  in  der  italienischen 
Sinfonie  durch  die  Campagna  schritt.  Und  sie  hat  ihn  vollig  zu  ihrem  Wesen 
gemacht,  als  er  die  Berge  erlebte.  Vielleicht  ist  die  Alpensinfonie  ein  wenig 
anspruchsvoll  —  sie  wird  sich  erst  dem  vollig  erschlieBen,  der  immer  und 
immer  wieder  uber  die  groBen  Hohen  geht,  sei  es  jetzt  als  stiller  Wanderer  oder 
als  kiihner  Wager  neuer  Pfade.  Die  Berge  und  ihre  menschenferne  Welt 
bleiben  sich  stets  gleich. 

Es  muB  ein  unerhorter  GenuB  sein,  Seite  an  Seite  mit  dem  Manne,  der  das 
Lied  von  den  Bergen  schrieb,  durch  dieses  sein  Reich  zu  gehen  —  doch  nein, 
wir  verlassen  damit  das  Gebiet  der  selbstgestellten  Aufgabe.  Wir  brauchen 
nicht  nach  Garmisch  zu  reisen  und  mit  ihm  durch  das  diisterdunkle  Hollental 
den  leuchtenden  Gipfeln  zuzuschreiten.  Er  geht  ja  mit  uns  im  Erklingen  seines 
Werkes  und  wir  gehen  mit  ihm,  wenn  wir  auf  stiller  Hohe  diesem  Werke  nach- 
sinnen.  Er  hat  sich  uns  alsMensch  ganz  gegeben,  auch  wenn  wir  ihn  nie  trafen. 
Er  hat  uns  durch  sein  Heim  gefiihrt  und  wir  waren  ihm  fern.  Er  hat  uns  von 
seinem  Erdengliick  erzahlt,  hat  uns  frohlaunig  angelacht  und  uns  die  Geheim- 
nisse  von  Wald,  Wiese,  Berg  und  Au  gezeigt  —  und  unser  Ohr  trank  keinen 
Ton  gewohnlich  menschlicher  Sprache. 

Und  er  hat  uns,  iiber  alle  Bewunderung  fiir  den  Kiinstler,  eines  gelehrt  —  ihn 
lieb  zu  haben. 
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rst  nachdem  ein  Schopferischer  seine  Augen  fiir  immer  geschlossen  hat, 


JL-^vermag  man  ihm  vollig  gerecht  zu  werden.  Hochbetagt  kann  er  der  Welt 
noch  Eigenkraftiges,  vielleicht  GroBes,  das  Bild  seines  kiinstlerischen  Charak- 
ters  erst  Abrundendes  geben.  Man  denke  an  Verdis  »Falstaff«  und  seine 
»Quattro  pezzi  sacri«,  an  Tizians  zweite  Grablegung  in  der  »Accademia«  zu 
Venedig,  an  Goethes  Trilogie  der  Leidenschaft.  Aber  die  wesentlichen  Ziige 
eines  bedeutend  beanlagten  Tonsetzers,  um  dessen  Kunst  Kampf  entbrannte, 
lassen  sich  feststellen,  sobald  die  Allgemeinheit  neuen  Werken  von  ihm  keinen 
besonderen  Widerstand  mehr  entgegensetzt  —  wahrend  seine  frtiheren  Kom- 
positionen  geteilte,  wo  nicht  iiberwiegend  ablehnende  Aufnahme  fanden.  Die 
Zuhorerschaft  im  Theater,  im  Konzertsaal  fiihlt  dann,  jener  biete  ihr  nichts 
oder  verhaltnismaBig  wenig  mehr,  das  sie  sich  mit  erheblicher  Anstrengung, 
durch  allmahliche  Eingewohnung  aneignen  miisse;  hinfort  ist  sie  fahig,  in 
der  Hauptsache  »gleich  mitzugehen«.  Sie  erhofft  sich,  sie  erwartet  von  be- 
sagtem  Meister  fernerhin  Schones,  gegebenenfalls  Begliickendes,  AuBeror- 
dentliches,  doch  nichts  aufriittelnd  Uberraschendes  mehr.  So  weit  war 
Richard  StrauB  in  seiner  Bahn  vorgeschritten,  als  er  uns  seine  »  Alpensinfonie« 
und  »Die  Frau  ohne  Schatten«  brachte,  so  weit  Pfitzner,  als  er  uns  den 
»Palestrina  «  geschenkt  hatte.  Es  liegt  uns  ob,  zu  wiirdigen,  was  alles  StrauB 
von  seinen  Jugendjahren  an  bis  gegen  die  Zeit  der  Inangriffnahme  gedachter 
Partituren  dem  Schatze  der  deutschen  Musik  hinzuerwarb:  einen  nicht  leicht 
ausschopfbaren  Reichtum  an  originalen  melodischen  Werten,  an  neuen 
Formgebilden,  eine  Fiille  nichts  weniger  als  erkliigelter,  vielmehr  einfallmaBig 
geschaffener  Kunstmittel.  Jiingere  messen  ihm  heute  den  Lorbeer  mit  karger 
Hand  zu,  weil  sie  ihm  nicht  anrechnen,  was  von  dem,  das  er  ins  Dasein  rief, 
bereits  Allgemeingut  geworden  ist.  Noch  niemanden  haben  seine  Berufs- 
genossen  bei  lebendigem  Leibe  so  ungeniert  beerbt  wie  Richard  StrauB. 
Dahingestellt  moge  bleiben,  ob  er,  die  Komodie  des  offentlichen  Lebens 
virtuos  meisternd,  selten  geschaftsgewandt,  dermaBen  klug,  daB  ihm  nicht 
einmal  seine  besten  Freunde  zu  schaden  vermogen,  im  Auf  und  Ab  des  All- 
tags  mehr  impulsiv  oder  mehr  iiberlegt  handle.  Fest  steht  hingegen  fiir  leid- 
lich  Hellsichtige  und  Vorurteilslose,  daB  er,  der  nach  herben  Anfangsent- 
tauschungen  durch  ein  gliickspendendes  Schicksal  von  Erfolg  zu  Erfolg  ge- 
tragen  wurde,  aus  der  Zeit  fiir  die  Zeit  sprach  und  wirkte,  sein  Konnen 
unausgesetzt  verfeinerte,  bis  zum  heutigen  Tag  an  die  von  ihm  auf  seine  Art 
in  kiinstlerische  Form  zu  bringenden  Stoffe  und  Probleme  durchaus  naiv  heran- 
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geht,  also  keineswegs  tnit  raffiniertem  Uberlegen  ausheckt,  was  etwa  knallen- 
den  auBeren  Erfolg,  Aufsehen  und  Zeitungslarm  hervorrufen  konnte. 
Nicht  aus  Berechnung,  nicht  weil  ihm  die  Fata  Morgana  der  Prospekte  und 
Kulissen  den  Sinn  umstrickte,  aber  auch  nicht,  weil  in  ihm,  wie  in  Wagner, 
das  Fieber  des  szenischen  Gestaltenmussens  getobt  hatte,  fafite  er  im 
Theater  FuB.  Durch  seinen  Vater,  der  Oberons  Zauberhorn  ertonen  lieB 
wie  keiner  vor  und  nach  ihm,  war  er  gewohnheitsgemaB  mit  der  Biihne 
verbunden;  Empfehlungen  des  treulich  sorgenden  Hans  von  Biilow  fiihrten 
ihn  an  das  Kapellmeisterpult  vor  der  Rampe.  In  Weimar  wurde  er  fahig, 
sich  frei  zu  regen.  Alsbald  trugen  sein  Schiff  die  Wellen  des  sinfonisch- 
dramatischen  Stromes;  das  Steuer  lenkte  der  musikalische  Genius  loci,  Franz 
Liszt,  der  das  Ideal  der  sinfonischen  Dichtung  aufgerichtet  hatte  und  zugleich 
der  Wegbereiter  des  »Tannhauser«  gewesen  war  —  jener  Tragodie,  die  dem 
jungen  StrauB  sonderlich  ans  Herz  wuchs,  weil  sie  den  Sinnen  gibt,  was  der 
Sinne,  und  der  Seele,  was  der  Seele  ist,  mit  deren  eigengeistiger  Verlebendigung 
er  spater  zu  Bayreuth  die  mit  feiner  Skepsis  priifende,  an  Uberraschungen 
gewohnte  Frau  Cosima  Wagner  in  Staunen  setzte  und  die  in  seinem  Orchester 
zeitlebens  nachhallen  wird.  Schaffen  und  Nachschaffen  flossen  wahrend  jener 
Weimarer  Tage  unmerklich  ineinander  uber. 

Durch  Zufall  —  einwandfrei  ist  es  bezeugt  —  gerat  der  damals  auf  allen 
idealistischen  Wegen  Schwarmende  an  Nietzsches  »Zarathustra «.  Er  blattert 
in  dem  Band,  wird  gefesselt.  Bis  zur  Stunde  war  ihm  der  Halbphilosoph  und 
Halbdichter,  der  aus  dem  Aphorisma  eine  Tugend  machte,  so  ziemlich  fremd 
geblieben.  Mit  dem  inneren  Ohr  hort  er  unter  dem  Gewirr  von  Gedanken- 
splittern,  die  zur  einheitlichen  Architektur  zusammenzuzwingen  Nietzsche 
nicht  genug  Willenspersonlichkeit  und  nicht  genug  Musiker  war,  den  tiefen 
Strom  alter  Brahmanenweisheit  rauschen,  wie  seinerzeit  Liszt  unter  dem 
Geschiebe  der  Floskeln  Lamartines  Neutestamentliches.  Das  so  Erlauschte 
muB  er  aufzeichnen.  Aus  dem  dumpfen  Raunen,  Tonen,  Brausen  hebt  sich 
nach  und  nach  eine  Folge  von  Bildern  heraus,  jedes  in  sich  abgerundet  und 
doch  mit  kiinstlerischer  Logik  dem  nachsten  zustrebend.  Alles  beherrscht  vom 
Gesetz  der  Steigerung.  Denn  Architektur  heiBt  Crescendo.  Dazu  der  einzelne 
Abschnitt  wie  das  Ganze  mit  einer  individuellen  Lebendigkeit  entwickelt,  die 
von  einer  Spannung  und  Losung  zur  anderen  weiterdrangt,  wenn  sie  sich 
auch  mit  dem  eigentlich  Dramatischen  nur  jeweils  beriihrt.  Die  Faselanten 
und  die  Neider  indessen  schwatzten  und  verleumdeten:  »jetzt  kommt  der 
Obermensch  bei  Hinz  und  Kunz  in  die  Mode;  natur lich  niitzt  StrauB  die 
Konjunktur  aus.«  Parteitiicke  und  Feuilletongesimpel  nach  zweideutigem 
Pariser  Muster,  von  Undeutschen  in  Schwang  gebracht.  StrauB  spahte  nie 
nach  einem  von  ihm  zu  bearbeitenden  Stoffe  umher,  meyerbeerisch  speku- 
lierend,  ob  etwa  dies  oder  jenes  »Sujet«,  anlockend  hergerichtet,  danach  an- 
getan  ware,  sensationell  aufzufallen,  die  Anspruchsvollen  wie  die  Anspruchs- 
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losen  zu  betoren,  Kasse  zu  machen  —  eine  unter  Branntwein  zu  setzende 
SiiBfrucht.  Nein,  die  ihm  just  begegnende,  ihm  musikalisch  keimkraftig 
diinkende  Materie  nabm  ihn  ein.  Vielleicht  nur  ein  ihm  gerade  in  die  Augen 
fallender  Teil  solcher  Materie,  so  daB  er  sich  im  ganzen  eher  zu  wenig  wahle- 
risch,  zu  unbekiimmert  zeigte.  So  war  es  immer. 

Auch  als  er  das  Theater  allgemach  zu  seinem  Aktionszentrum  machte. 

*      *  * 

Seine  ersten  Biihnenstiicke  waren  Abrechnungen;  jeder  idealistisch  gestimmte 
hamletisierende  Jungzwanziger  pflegt  solche  mit  der  wieder  einmal  aus  den 
Fugen  gegangenen  schlimmen  Welt  zu  halten.  Eben  keine  Abrechnungen 
groBen  Stils  nach  Art  der  »Rauber«,  der  shakespearisch  getonten  Auftritte  im 
»G6tz  von  Berlichingen«;  nicht  einmal  Abrechnung  durch  Ubertrumpfen, 
wozu  die  machtig  anpackende  Faust  des  Rienzi-Komponisten  gehort.  Sondern 
Auseinandersetzungen  mit  Leuten,  die  er  zu  wichtig  nahm  und  denen  er  da- 
durch  zuviel  Ehre  erwies:  mit  steifleinenen  kleinhirnigen  Wagnerianern  im  | 
dreiaktigen,  breit  ausgelegten,  bewundernswert  klar  und  ubersichtlich  auf- 
gebauten  »Guntram«,  mit  schwerbliitigen,  bierkonservativen  Miinchner  Ur- 
einwohnern,  die  selbigen  Guntram  zu  Tode  pobelten,  in  der  »Feuersnot«. 
DaB  den  auf  der  Biihne  predigenden  Wagnerianern  nichts  Rechtes  einfiel,  lag 
im  Geist  ihrer  Rollen.  Die  »Feuersnot«  iiberraschte  und  erfreute  durch  eine 
Fiille  origineller,  anmutig  tanzerischer,  liebenswurdiger  Musik;  StrauB,  der 
erfindende  Melodiker,  sang  im  Lenz  seines  Schaffens,  so  kostlich  frisch,  daB 
wir  die  eingestreuten  ans  Oberbrettl  gemahnenden  Zotlein  des  Textverfer- 
tigers  Ernst  von  Wolzogen  fast  iiberhorten.  Der  Wille  zum  Drama  waltete 
weder  im  »Guntram«  noch  in  der  »Feuersnot«,  kaum  recht  der  Wille  zum 
Theater.  Der  wurde  dem  Opernbesucher  erst  mit  der  »Salome«  offenbar. 
Jedoch  hatte  er  sich,  dem  Tonsetzer  schwerlich  bewuBt,  an  anderer  Stelle  be- 
reits  geregt:  in  jenen  sinfonischen  Dichtungen  StrauBens,  die  seinen  Ruhm 
begriindeten.  Sein  »Macbeth«,  sein  »Don  Juan«  und  sein  »Eulenspiegel«,  sein  > 
»Zarathustra«,  sein  »Don  Quixote«  und  sein  »Heldenleben«  traten  alle  noch 
vor  1900  ans  Licht.  Damals  schrieb  ich  an  dieser  Stelle:  »Denken  Sie  an  das 
nachgerade  typisch  gewordene,  dramatisch  bewegte,  ofters  gleichsam  Ge- 
bardenfolgen  durch  Tonreihen  widerspiegelnde,  uber  viele  Partiturseiten  hin 
sich  in  freie  rezitativische  Phrasen  und  Interjektionen  zersplitternde  Violin- 
oder  Cellosolo  in  neueren  Programmwerken !  Da  wird's  jedesmal  einer  armen 
Seele  im  Konzertsaal  zu  eng  —  sie  begehrt  nach  Theaterluft. « 
Solche  Seelen  hatten  schon  durch  eindringliche  deklamatorische  Motive  und 
Wendungen  der  Faust-  und  der  Dante-Sinfonie  Liszts  ihr  Leid  kundgegeben; 
sie  sprachen  sich  dann  mit  gesteigerter  Intensitat  aus  in  den  bezeichneten 
Partien  eben  des  »Heldenlebens«  und  des  »Don  Quixote«  und  befreiten  sich 
in  den  beiden  Musiktragodien,  die  zweifellos  die  Hohepunkte  des  StrauBischen 
Aufstiegs  bezeichnen,  in  der  »Salome«  und  der  »Elektra«.  Beide  Werke  sind  ; 
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also  zwiefach  verwurzelt;  sie  ziehen  Saf  t  und  Kraft  aus  der  sinfonischen  Dich- 
tung  Liszts,  ja  aus  Berlioz,  und  zugleich  aus  dem  Orchesterstil  des  spateren 
Wagner,  dessen  ausgebildetes  Leitmotivsystem  StrauB  im  Mit-  und  Gegen- 
einandergehen  der  Tonsymbole  noch  komplizierte.  Orchesterstil,  sei  unter- 
strichen!  Denn  auch  diese  beiden  Riesenpartituren  zeigen,  jede  als  Ganzes 
genommen,  den  Willen  zum  Drama  nicht  so  rein  auf  wie  der  »Tristan«  und 
die  »G6tterdammerung«.  Einmal  offenbart  er  sich  allerdings  auch  im  Jiinger 
grandios:  mit  dem  ersten  Monologe  der  Elektra.  AuBerst  selten  in  der  gesamten 
deutschen  Tonkunst  entladet  sich  wie  hier  auf  kleinstem  Raume  ein  Un- 
geheures  an  zusammengeballter  Kraft.  Keine  Note  zuviel,  jede  ein  Einschlag. 
GewiB  ist  diese  Szene  ein  Unikum  im  Schaffen  StrauBens.  Aber  auch  Gluck 
hat  nur  einen  Orestes-,  Beethoven  nur  einen  Leonoren-,  Wagner  nur  einen 
Wahn-Monolog  komponiert.  Mit  feierlichem  Registratorenstumpfsinn  wird 
erwogen,  ob  man  Bach  fiir  hundertsiebenundzwanzig  und  Weber  vielleicht 
»nur«  fiir  sieben  Augenblicke  hochster  Eingebungen  verpflichtet  sei;  die 
Athener  wiirden  Sophokles  hochgeehrt  haben,  wenn  er  auch  nur  ein  einziges 
Mal  mit  der  Vision  des  blitzeschleudernden  Zeus  begnadet  worden  ware. 
Von  gesteigertem  dramatischen  Hellsehen  kiindet  auch  das  Erscheinen 
Orests;  die  ersten  wundervollen  tiefen  Blaserakkorde  sagen  uns  alles  iiber 
Nam'  und  Art  des  geheimnishehren  Rachers.  Danach  aber  die  Erken- 
nungsszene  der  Geschwister:  eine  unerhort  gewaltige  Explosion,  doch  mehr 
breit  sinfonischer  als  dramatischer  Natur.  Ist  ferner  die  Szene  des  Aegisth 
nicht  eine  entbehrliche  Ausbuchtung  der  dramatischen  Linie  ?  Was  liegt  uns 
am  Los  des  schonen  mit  seiner  Alltagsfalschheit  und  seinem  aufgeleimten 
Herrentum  schon  in  der  Antike  zu  diirftig  geratenen  Tenorino,  wenn  Klytam- 
nestra,  die  Uberragende,  die  Verbrecherin  groBen  AusmaBes  zum  Hades 
hinabgesunken  ist?  In  der  »Salome«  bildet  den  Kern  der  Handlung  der  von 
dramatischen  Blitzen  durchzuckte  Dialog  zwischen  der  Prinzessin  und 
Jochanaan;  was  vorangeht,  ist  im  Anlegen  und  allmahlichen  Hinbreiten 
brennender,  gleiBender  Orientfarben  musikalisch  uniibertreffliche  Exposition; 
was  folgt  eine  hinreiBende,  von  Ideen  iiberquellende,  durch  kiihne  Theater- 
schlager  aufgehohte  sinfonische  Dichtung  mit  obligaten  Singstimmen.  Die 
beinahe  noch  einen  Epilog  erhalten  hatte.  An  einem  goldhellen  Junitage  traf 
StrauB  zu  Berlin  unversehens  einen  alten  Miinchner  Verehrer.  »Wiinschen 
Sie  mir  Gliick, «  rief  er  ihm  entgegen;  »heute  schrieb  ich  die  letzten  Takte  der 
>  Salome  < .  Und  dennoch  bin  ich  mir  nicht  schliissig,  ob  ich  nicht  der  Handlung 
ein  rein  instrumentales  Nachspiel  anfiigen  soli,  in  dem  sich  der  Sieg  des 
Christentums  iiber  die  verrottete  alte  Welt  kundgabe.«  —  »Je  nun,  Ihr  Stiick 
heifit  doch  Salome  und  nicht  Jochanaan.  Davon  abgesehen:  fiihren  unsere 
Kapellmeister  am  gleichen  Abend  den  >Fidelio<  und  die  ihn  steigernd  ver- 
dichtende  dritte  Leonoren-Ouvertiire  auf,  so  schlagen  sie  mit  der  letzteren  die 
Opertot.«   StrauB  lachelte. 


634 


DIE  MUSIK 


XVI/9  (Juni  1924) 


Man  kann  hochkultiviert  sein  und  trotzdem  in  seinen  asthetischen  An- 
schauungen  schwanken.  Man  kann  an  eine  kiinstlerische  Aufgabe  naiv  heran- 
gehen  und  dessenungeachtet  mit  scharf  abwagender  Intelligenz  geistvoll 
ausformen  und  gestalten.  Mozart!  Zum  Dritten:  der  Deutsche  ist,  mangels 
leidenschaftlichen  Temperamentes,  kein  geborener  Dramatiker  —  verschwin- 
dend  wenige  Ausnahmen  bekraftigen  die  Regel.  Das  hat  Geltung  fiir  dasSchau- 
spiel  wie  fiir  die  Oper.  Die  Deutschen  konstruieren,  traumen.  Sie  schiirfen  tief , 
sie  haben  die  groBe  Intuition.  Sie  arbeiten,  sie  dichten  von  auBen  nach  innen. 
Aber  die  Buntscheckigkeit  unserer  unsinnigen  Theaterspielplane,  das  Durch- 
einander  deutscher  und  welscher  Darbietungen  auf  unseren  Biihnen  verleiten 
dazu,  an  die  einheimischen  Opernkomponisten  und  Schauspieldichter  An- 
forderungen  zu  stellen,  die  sie,  der  Volksanlage  gemafi,  nicht  erfiillen  konnen. 
Nun  die  drei  groBen  Ausnahmen,  die  bisher  zu  vermerken  waren:  sie  heiBen 
Schiller,  Kleist,  Wagner.  Also  einen  einzigen  unter  den  Deutschen,  die  inner- 
halb  zweier  Jahrhunderte  fiir  die  Szene  schufen,  weihten  die  Gotter  zum 
genialen  Dramatiker  und  zum  auBergewohnlichen  Mimen  und  zum  erfin- 
dungsreichen  Musiker.  (Mozart  steht  auf  der  Grenze  Deutschlands  und 
Italiens.)  Ist  es  da  nicht  ein  Tragisches,  just  diesem  Einzigen  auf  dem  FuBe 
folgen  zu  miissen?  Lag  jemals  die  Gefahr,  ungerecht  zu  werden,  naher  als 
den  unmittelbaren  Nachfolgern  Wagners  gegeniiber? 

*      *  * 

Sokrates  gilt  mir  als  Naiver.  Ein  Damon,  meinte  er,  gabe  ihm  ein,  dies  zu  tun, 
jenes  zu  unterlassen.  Der  Geistesaristokrat,  den  der  Demos  zwang,  den 
Schierlingsbecher  zu  leeren,  war  Sophist  hochsten  Ranges,  der  blendendste, 
verbliiffendste  Virtuose  der  Dialektik,  war  als  solcher  fraglos  ein  Kiinstler 
hellen,  Seelen  und  Werke  durchdringenden  Auges.  Und  er  glaubte  fest  an 
ein  sich  in  ihm  unbewuBt  Auswirkendes.  Wir  kritisieren  einen  Schaffenden; 
hat  es  Sinn,  seinen  Damon  mit  Lob,  mit  Tadel  zu  bedenken  ?  Kritisieren  wir 
die  Natur,  wenn  sie  Blumenfelder  aus  der  Erde  ruft,  wenn  Fliisse  austreten, 
Vulkane  Feuer  speien?  Nur  darum  geht  es,  ob  sich  ein  Damon  betatige 
und  auf  welche  Art.  Man  sagt  von  einem  Dichter,  Musiker,  Maler,  er  sei  da 
und  dort  »iiber  sich  hinausgewachsen«.  Wie  er  dies  bewerkstelligt  habe,  ist 
mir  nicht  deutlich;  uber  sich  hinauszuwachsen  vermochte  doch  nur  einer, 
dem  frei  stiinde,  aus  seiner  Haut  herauszufahren.  Als  StrauB  die  »Salome« 
und  die  »Elektra«  schrieb,  war  er  »fort  und  fort  gediehen,  nach  dem  Gesetz, 
wonach  er  angetreten«.  Nur  daB  dazumal  der  Damon  in  ihm  teufelmaBig 
rumorte. 

Im  »Rosenkavalier«,  in  der  »Ariadne«  geistert  er  schwacher;  zur  Entstehungs- 
zeit  der  »Josephs-Legende«  und  der  »Frau  ohne  Schatten«  hatte  er  augen- 
scheinlich  fiir  ein  und  ein  anderes  Stiindlein  Urlaub  genommen.  Zu  viel 
Publikumsmusik;  daneben  freilich  iibergenug  Feintechnik  zum  langjahrigen 
Studium  fiirvorgeschrittene  Fachleute.  »Rosenkavalier«und»Ariadne«strotzen 
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von  entziickenden  Komodieneinfallen,  und  der  Dreigesang  der  Nymphen  sowie 
das  Funfmaskenquintett  der  letzteren  Oper  sind  holdseliger,  launig  grazioser 
Mozart  des  zwanzigsten  Jahrhunderts.  Nur  entbehren  die  Komodien  des 
Riickgrats.  Vermutlich  fiihlt  sich  der  Damon  in  der  Nachbarschaft  Victor 
Hugo  von  Hofmannsthals  nicht  sonderlich  wohl.  Er  spiirt  in  dem  auf 
Smyrnateppichen  daherwandelnden  Wiener  Unechtes,  aus  Bibliothekwissen 
und  Preziositat  Abgezogenes.  Es  fehlen  das  Naturvolle  und  das  Mann- 
liche.  (Oscar  Wilde  war  der  altere  und  unverha.ltnisma.Big  begabtere  Bruder 
Hofmannsthals;  er  hat  die  reichere  Palette  und  streift  an  Bedenklichem  mit 
leichterer  Hand  hin.)  Als  StrauB  die  »Elektra«  komponierte,  bezwang  er  Hof- 
mannsthal  durch  seine  Kraft  der  musikalischen  Formung;  spater  schrieben 
die  Beiden  haufiger  aneinander  vorbei.  Weshalb  der  Tonsetzer  das  keineswegs 
auf  Harmonie  der  Charaktere  gegriindete  Verhaltnis  nicht  beizeiten  loste? 
Ein  Gewohnheitslibrettist  ist  wie  eine  Frau,  deren  Anfechtbarkeit  am  Tage 
liegt,  von  der  sich  aber  der  ihr  Zugetane  nicht  schmerzlos  zu  trennen  vermag, 
da  sie  gelegentlich  wieder  einmal  Phantasie  und  Sinne  ins  Schwingen  bringt. 
Warten  wir  ab,  was  uns  StrauB  sagen  wird,  wenn  er  uns  demnachst  als  Dich- 
terkomponist  gegeniibertritt. 

Freilich,  als  eine  eigene  Art  Dichterkomponist  sprach  er  schon  so  manches 
Mal  zu  den  Zuschauern  und  Zuhorern.  So  oft  er  namlich  am  Pult  des  Opern- 
dirigenten  erschien,  um  eines  seiner  Werke  aufzufiihren  —  und  sich  in  der 
rechten  Gebelaune  befand.  Dann  hatte  er  es  mit  der  Magie.  Dann  flammte  die 
Feuersnot  zu  einer  alles  Unreine  verzehrenden  deutschen  Poetennot  auf; 
Salome  glitt  unmerklich  aus  dem  Pathologischen  ins  Tragische  hiniiber; 
Elektra  taumelte  nicht  mehr  von  einem  hochgespannten  Affekt  zum  anderen, 
sondern  hielt  schier  die  strenge  Linie  der  antiken  Pathosspielerin  inne;  die 
oden  Strecken  im  zweiten  und  dritten  Akt  des  »Rosenkavaliers«  schmiickten 
sich  mit  tausend  Bliiten;  die  erkiinstelte  Verschachtelung  der  ernsten  und  der 
heiteren  Begebenheiten  der  »Ariadne«  gestaltete  sich  um  zu  einem  freien 
romantisch-ironischen  Spiele,  vom  Altmeister  Tieck  hochstselbst  inszeniert. 
Ein  zauberhaftes  Umdichten  in  eine  Kunstart,  die  fiir  sich  besteht,  nach  eige- 
nen  Gesetzen  lebt.  Vielleicht  gab  es  nie  vor  StrauB  einen  Tonsetzer,  dessen 
Partituren,  um  das  letzte  uber  sich  aussagen  zu  konnen,  in  gleich  starkem 
Grade  der  Darstellung  durch  ihren  Urheber  bediirfen.  Empfindet  er  dies  selbst  ? 
Will  er,  wenn  er  als  Leiter  eines  Operninstitutes  gar  oft  Straufiisches  ansetzt, 
fiir  das  mit  dem  Schopfer  so  eng  verbundene  Geschopf  nach  Moglichkeit 
Zeugnis  ablegen,  im  Vorgefiihl  davon,  daB,  pensionierte  er  —  was  noch  recht 
fern  sein  moge !  —  einmal  seinen  Taktstock,  kein  anderer  hinlanglich  darum 
Bescheid  wiiBte,  wie  diese  Noten  zu  binden  und  zu  losen  waren? 
Solch  magisches  Vermogen  griindet  sich  letzten  Endes  auf  eine  marchenhafte, 
unglaublich  elastische,  unglaublich  ausgeglichene  Beherrschung  des  Orche- 
sters.  Im  Rhythmischen,  im  Klanglichen.  StrauB  ist  kein  Viervierteltaktkom- 
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ponist.  Positiv  ausgedriickt:  er  ist  einer  der  erfindungsstarksten  deutschen 
Rhythmiker.  Erstaunlich  viel  Lebendigkeit  brachte  er  in  die  germanische 
Tonkunst,  die  bisweilen  an  Gemiitshypertrophie  leidet.  Deshalb  darf  man  ihn 
jedoch  nicht  den  deutschen  Berlioz  nennen.  Die  Beweglichkeit  des  Berlioz 
geht  aus  franzosischem  Temperament,  aus  der  springenden  gallischen  Phan- 
tastik,  aus  rasch  aufschieBender  Sinnlichkeit  hervor.  Bei  StrauB  gesellt  sich 
zur  inneren  Bilderfiille  der  Humor,  den  Welschen  fremd,  unbegreiflich.  Zum 
anderen:  breitet  Herodes  vor  Salome  mit  verfiihrerischen  Worten  seine  Ju- 
welen  aus,  so  denke  ich  an  StrauBische  Orchestrierung.  Stets  ein  Lichtkon- 
zert  von  Edelsteinen.  Keine  oberfiachlichere  Redensart  als  die,  heutigentags 
sei  jeder  fahig,  gut  zu  instrumentieren.  Was  fiir  grobe  Ohren  hat  doch  der 
Durchschnittshorer,  der  Durchschnittskritiker !  Die  meisten  derer,  die  sich 
mit  Streichern  und  Blasern  zu  schaffen  machen,  kaufen  ihre  Farben  fertig; 
drei  oder  vier  unter  den  Lebenden  bereiten  sie  sich  selbst.  Vorab  StrauB.  Ob 
er  fiinf  oder  zwanzig  Systeme  verwendet:  es  klingt  herrlich,  in  jedem  Takt, 
von  seinen  Jugendwerken  an  bis  zum  zuletzt  veroffentlichten  Opus.  Darin 
ist  er  unter  denen,  die  nach  Wagner  komponierten,  weitaus  der  Erste.  Allein 
es  sei  wiederholt:  keinem  Kapellmeister  gelang  und  gelingt  es  auch  nur  an- 
nahernd  so  vollkommen  wie  ihm,  seine  Dissonanzen,  sein  dynamisches 
Hochgehen  und  Losbrechen  in  die  schongeschwungene  sinfonische  Linie  ein- 
zuschmelzen,  seine  Singstimmen  mit  seinen  Instrumenten  zur  Ausdrucks- 
einheit  und  zur  koloristischen  Harmonie  zu  stimmen. 

Nur  wer  des  Meisters  gewaltiges,  nicht  zusammengereihtes,  sondern  aus  an- 
geborenen  Gaben  frei  erwachsenes  Konnen  vollkommen  zu  wiirdigen  vermag, 
hat  das  Recht,  uber  seine  Schwachen  mitzureden.  Und  wer  ihn  als  Biihnen- 
komponisten  recht  verstehen  will,  muB  in  die  Lande  des  Dirigenten  StrauB 
gehen. 


AUS  RICHARD  STRAUSS'  WERKSTATT 

VON 

WILHELM  KLATTE- BERLIN 

Ali  Dichtkunst  und  Poeterei  ist  nichts  als  Wahrtraumdeuterei.«  Und  »das 
X""\.Geheimnis  der  Liebe  ist  groBer  als  das  Geheimnis  des  Todes«.  Es  be- 
deutet  aber  das  gleiche  wie  das  Geheimnis  des  Schaffens. 
Erkenntnisbriicken  fiihren  nicht  ins  Jenseits  des  Kunstlers;  doch  sicht-  und 
erkennbar  gewordene  Spuren  geistigen  Ringens  lassen  uns,  wie  das  Gegen- 
standlich-Handwerkliche  der  Deuterei  eines  Wahrtraums  —  zu  gliicklicher 
Zeit  beobachtet  und  nachdenklich  betrachtet  —  manches  von  driiben  her  er- 


Richard  StrauB 
im  Garten  seiner  Villa  in  Garmisch 
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Richard  StrauB 
Zeichnung  von  Max  Liebermann 
(mit  Erlaubnis  des  Verlages  Paul  Cassirer) 
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raten,  und  wenn  nicht  in  das  Geheimnis  des  Schaffens,  so  doch  in  das  Heimliche 
des  Geschaffenen  lugen. 

Da  ist  von  Belang,  wie  etwasGestalt  gewann,  geformt,  zugerichtet  wurde;  aber 
auch  der  verworfene  Baustein  ist  wichtig.  Wir  sehen  tiefer  in  den  gemeiBelten 
Anfangsgedanken  des  Eroica-Trauermarsches,  wenn  uns  Skizzen  erkennbar 
machen,  wie  Ausdruckswille  und  Ausdriickenkonnen  allmahlich  zum  Ausgleich 
gelangen,  wie  Endgiiltiges  aus  Vorlaufigem  erwachst.  Und  wenn  wir,  erfiillt 
von  den  beiden  Satzen  der  »Unvollendeten«,  uns  das  als  dritten  Satz  gedachte, 
fast  fertig  daliegende  Scherzo  klingend  vorstellen,  von  dem  Schubert  sich  ab- 
wandte,  dann  wissen  wir,  welch  sicheren  Schritt  der  Traumwandel  desSchaf- 
fenden  nahm,  wissen,  daB  das,  was  in  dem  h-moll-Nachtstiick  und  in  den 
E-dur-Himmelsklangen  ertont  —  vollendet  ist. 

*  *  * 

Es  war  um  die  Weihnachtszeit  1893.  InWeimar.  Eine  Abendstunde,  still  und 
geruhsam.  Der  junge  Meister  —  mitten  im  gesegneten  dreiBigsten  Lebens- 
jahre  —  am  Fliigel,  den  Noten  und  Schriften  bedeckten.  Vom  Problem  des 
kiinstlerischenFormens  war  dieRede,  uber  die  »Gelegenheitsdichtung«  Goethes 
fiel  manch  feinesWort,  wie  uber  den  Versuch,  eine  neue  lyrischeFormgroBeren 
Stils  zu  erzwingen ,  den  Ferdinand  Avenarius  in  seiner  Dichtung  »Lebe ! « 
unternommen.  Die  Wendung  zum  eigenen  Schaffen  muBte  sich  naturnotwen- 
dig  ergeben:  dort  lag  der  erste  Akt  des  »Guntram<<  fertig  skizziert.  Er  erklang 
alsbald  am  Instrument  und  war  eine  tiefe  Freude  (mochten  schon  die  plotzlich 
verzogenen  Saiten  des  zweigestrichenen  e  als  Storenfriede  ihr  Wesen  treiben) . 
Ein  hochloderndes  Begeistern  fiir  das  Operndichten  und  -musizieren. 
Und  dem  Orchester  soli  nichts  mehr  gegonnt  werden  ?  »Tod  und  Verklarung  « 
ein  SchluBstein  bedeuten? 
Keineswegs!   Hier,  sehen  Sie! 

Und  ein  frisch  beschriebenes  Blatt  wurde  aufs  Pult  geschoben.  Was  erklang  da! 
Ein  Uberschwengliches,  Schwelgendes,  aus  Gliick  und  Freude  spontan  Er- 
bluhtes.  Ein  Lyrisches  groBen  Stils,  ohne  Zwang  und  Willen  in  Tonen  Auf- 
gerauschtes.  —  Ohne  Willen  ?  —  Es  muB  wohl  so  gewesen  sein.  Denn  die  be- 
gonnene  Tondichtung,  fiir  die  der  Besucher  unter  dem  Lacheln  des  Meisters 
alsbald  den  unschwer  zu  nennenden  Titel  fand,  ist  nie  vollendet  worden.  — 
Ein  verworfener  Baustein. 

*  *  * 

Till  Eulenspiegel.  —  Friihlingsanfang  1894.  StrauB  dirigiert  das  letzte  der 
durch  Biilows  Tod  verwaisten  Philharmonischen  Konzerte  zu  Berlin.  Die 
»Neunte«  macht  den  SchluB.  Zwischen  der  sonntaglichen  Hauptprobe  und 
dem  Konzert  am  Montag  geht  es  durch  Berliner  Gewirr,  das  als  Intermezzo 
die  Weimarer  Beschaulichkeit  reizvoll  unterbricht.  Der  Abend  gehort  dem 
Theater;  Halbes  »Jugend«  interessiert.  Und  wieder  die  Biihne:  Operndichten 
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und  -musizieren.  Im  bescheidenen  Hotelzimmer  werden  Plane  umrissen.  Der 
Koffer  liefert  Material;  ein  ansehnliches  Manuskript  kommt  zutage:  die  Text- 
dichtung  zum  ersten  Akt  der  Musikkomodie  »Till  Eulenspiegel «.  Das  war  nun 
eine  iiberraschend  ergotzliche  Sache.  Mit  einem  Pscht!  Pschtl-Pianissimo 
sollte  es  beginnen:  die  Schildbiirger  sitzen  vor  ihrem  fensterlosen  Rathause 
und  fangen  die  Sonnenstrahlen  ein  mit  den  abenteuerlichsten  Geraten.  Jeder 
glaubt  es  am  besten  zu  machen  und  halt  den  anderen  fiir  einen  ausgemachten 
Esel.  Larm  von  weitem.  Ein  landstreichender  Schlingel  ist  gefangen  worden; 
man  schleppt  ihn  herbei,  damit  eine  hohe  Obrigkeit  ihn  fiir  seine  losen  Streiche 
strafe.  Eulenspiegel  und  die  Schildbiirger !  Kostlich!  Natiirlich  weiB  er  die 
Narren  zum  Narren  zu  halten,  wie  sich's  gebiihrt,  und  das  »Steinige!«  ver- 
wandelt  sich  gemach  in  ein  »Hurra! «  und  »Vivat! «  Till  ist  Konig  und  kann 
alles  fordern,  was  er  will.  Des  Biirgermeisters  Tochter  ist  ihm  sicher.  Was 
er  sonst  noch  wiinsche  ?  »Ich  mocht'  gern  allein  sein !«  Abgang  der  anderen  mit 
Kopfschiitteln.  Pianissimo-Finale,  aber  wohl  in  der  Komplementarfarbe  des 
Anfangs. 

 Auch  nur  ein  Baustein  ?  Ist  dies  Gebaude  nicht  schon  ein  Erkleckliches 

aus  den  Fundamenten  herausgewachsen  ? 

Was  dem  Dichter  rasch  gelang,  mag  vor  dem  priifenden  Blick  des  Musikers 
auf  die  Dauer  nicht  standgehalten  haben.  Je  starker  der  Gedanke  des  leib- 
haftigen  Hinstellens  der  Schelmengestalt  sich  aufdrangte,  sich  mit  Szenen- 
entwurf  und  Textesworten  aufdrangen  muBte,  um  so  weiter  mochte  der  Ab- 
stand  sich  auftun  zwischen  ihr  und  der  »musizierten«  Figur,  die  nur  Fantasie 
sein  konnte,  denn  sie  selbst  war  nicht,  sie  war  nur  die  Personifikation  einer 
Summe  von  losen  Streichen.  Lustiges  geschehen  lassen  ohne  gegenstandlich 
Handelnde  kann  aber  nur  die  mit  ihren  eigenstenMitteln  frei  schaltende  Musik. 
Das  wuBten  schon  die  »alten  Schelme«;  nicht  nur  der  »Papa«  Haydn,  auch  der 
seraphische  Mozart  und  der  olympische  Beethoven.  Und  in  ihrer  Rondo- 
Weise,  wie  ein  genialer  Nachfahre  sie  auffing,  erzahlen  nun  die  Tone,  unbe- 
schwert  von  Wort-  und  Kulissenzutaten,  lustige  Geschichten  vom  Schalks- 
narren,  den  die  Fantasie  dabei  deutlicher  sieht,  als  ihn  in  Schminke  und 
Kostum  das  Auge  wahrnehmen  wiirde.  — 

Der  Anfangsgedanke  des  Eroica-Trauermarsches  steht  da,  daB  wir  empfinden: 
anders  konnte  es  nicht,  so  mufite  es  sein.  Beethoven  hatte  zuvor  mit  dem 
»Anders-sein-K6nnen«  mancherlei  zu  schaffen.  Den  Helden  seines  inzwischen 
klassisch  gewordenen  Orchesterscherzos  muBte  StrauB  erst  aus  Kulissenzauber 
befreien ! 

*     *  * 

Guntram.  —  Merkmale  das  Schaffen  beeinflussender  innerer  Wandlung,  ver- 
bunden  mit  Spuren  des  Ringens  um  die  biihnenmogliche  Form.  Da  liegt  die 
Textdichtung  in  der  f  einen,  zierlichen,  unmateriellen  Handschrift  des  Meisters. 
Zwei  ganzlich  verschiedene  dritte  Akte  enthalt  sie;  der  erste  tragt  die  Unter- 
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schrift:  Weimar,  17.  Marz  1892,  der  andere:  Athen,  24.  November  1892. 
(StrauB  muBte  seiner  schwankenden  Gesundheit  wegen  fiir  langere  Zeit  siid- 
liches  Klima  aufsuchen;  er  reiste  nach  Agypten.) 

Bayreuther  Ideale  erfiillen  den  jungen  Tondichter,  der  sich  der  Fuhrerschaft 
eines  Alexander  Ritter  erfreut.  Er  lebt  in  Wagner;  und  im  AufriB  der  Erst- 
lingsoper  gleicht  sich  dieses  und  jenes  Wagnerschem  Vorbilde  an.  Der  SchluB 
des  ersten  Aktes  deutet  auf  das  erste  Tannhauser-Finale,  das  Fest  am  Hofe 
des  Herzogs  (2.  Akt)  ein  wenig  auf  den  tragisch  verlaufenden  Sangerkrieg. 
Guntram  ersch.la.gt  den  Herzogssohn,  der  seinem  Sang  von  Menschenliebe  und 
Edelmut  mit  Spott  und  Hohn  begegnet,  und  glaubt  damit  die  GeiBel  des  unter 
Tyrannengewalt  seufzenden  Landes  beseitigt  zu  haben.  Doch  als  innersten  Be- 
weggrund  seiner  Tat  erkennt  er  im  Kerker  (3.  Akt)  die  Liebe  zu  der  ungliick- 
lichen  Gattin  des  grausamen  Fursten.  Es  gelingt  ihm  nicht,  sein  Gewissen  zu 
betauben  mit  Verwunschungen  gegen  den  Erschlagenen:  »Fuhllos  bliebst  du 
dem  heiBen  Flehn,  fremd  tonte  dir  des  Mitleids  Ruf ,  du  hortest  nicht  der  Liebe 
Gebot,  das  dir  verkiindet'  begeisterter  Sang:  du  mufitest  fallen,  daB  Tausende 
leben ! « 

Der  innere  Konflikt  wird  von  auBen  verstarkt  durch  das  Erscheinen  der  Her- 
zogin  Freihild,  die  den  Sanger,  dem  langst  ihr  Herz  gehort,  aus  Kerkersnacht 
befreien  will.  Wie  den  Konflikt  losen  ? 

Im  ersten  Entwurf  spielt  sich  der  ganze  dritte  Akt  ausschlieBlich  zwischen 
Guntram  und  Freihild  ab.  Die  gliihende  Umarmung  der  Geliebten  laBt  Guntram 
zur  klaren  Erkenntnis  seiner  Schuld  gelangen.  Er  reiBt  sich  los  und  spricht  aus, 
was  seine  Seele  belastet:  wie  er  gegen  Gebot  und  Auftrag  des  Bundes  Gott  ge- 
weihter  Manner,  dem  er  angehort,  gehandelt  und  daB  er  nun  des  Ritterschwer- 
tes  wie  der  Sangerharfe  unwiirdig  geworden.  Ein  auf  ewig  VerstoBener,  will, 
mufi  er,  eingedenk  der  verletzten  Bundespflicht,  sein  Leben  f iirderhin  einsamer 
BuBe  weihen.  »So  will  ich  wallen  zum  Heiligen  Lande,  im  briinstigen  Gebet  an 
des  Heilands  Grab  mich  starken  fiir  der  Einsamkeit  schwere  Zeit,  wo  im  An- 
schauen  des  Gottlichen  die  Seele  versinkt,  ich  will  emporheben  mich  zu  des 
Ewigen  Gnade. «  —  Freihild,  die  er  auf  das  hohe  Amt  einer  Mutter  der  Armen 
und  Beschiitzerin  der  Schwachen  hinweist,  entsagt  ihm  und  Guntram  geht 
seiner  BuBe  entgegen. 

Ober  diese  Losung,  die  den  Beifall  Alexander  Ritters  fand  (»Ganz  wundervoll, 
herrlich ! «  steht  von  seiner  Hand  am  Schlusse  vermerkt),  kam  der  Dichter 
indessen  bald  hinaus.  Sie  gibt  sich  psychologisch  einwandfrei  und  die  Absicht 
der  Wallfahrt  zum  Heiligen  Grabe  (vgl.  wiederum  den  Anklang  an  »Tann- 
hauser «!)  stimmt  gut  in  die  Zeit  der  Handlung,  als  welche  die  Mitte  des 
13.  Jahrhunderts  angenommen  ist. 

Zunachst  mogen  sich  Bedenken  technischer  Art  eingestellt  haben.  Die  ohnehin 
schon  anstrengende  Partie  des  Guntram  wurde  zu  umfangreich,  eine  gar  zu 
gewaltige  Zumutung  fiir  den  Sanger.  Sodann  muBte  fiir  den  Gesamteindruck 
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nicht  gefahrlos  erscheinen,  daB  nach  dem  bunt  belebten  Festakt  die  Vorgange 
im  Kerker  bei  betrachtlicher  zeitlicher  Ausdehnung  nur  geringe  auBere  Be- 
wegtheit  aufzeigten.  Dramatisch  reichere  Ausgestaltung  war  somit  wiin- 
schenswert.  Es  reifte  der  Gedanke,  Guntrams  Darlegungen  uber  Bundes- 
pflicht  und  Verfehlung  dialogisch  aufzuteilen.  Fiir  diesen  Zweck  wurde  die 
Figur  des  Friedhold  neu  geschaffen,  die  Gestalt  des  alteren  Freundes  und 
Fiihrers  des  »Streiters  der  Liebe«.  Sie  fehlte  anfangs  vollstandig  (die  viel- 
fach  ausgesprochene  Annahme,  StrauB  habe  von  vornherein  die  Absicht  ge- 
habt,  damit  in  seinem  ersten  dramatischen  Werk  seinem  Mentor  Alexander 
Ritter  ein  Denkmal  zu  setzen,  trifft  also  nicht  zu) ;  im  Personenverzeichnis  auf 
der  ersten  Seite  der  Handschrift  fehlt  der  Name  Friedhold,  und  daB  die  Ein- 
fiigung  der  Figur  in  die  erste  Szene  des  ersten  Aktes,  die  sich  nun  als  notwendig 
ergab,  spater  erfolgt  ist,  lassen  Handschrift  und  Tinte  deutlich  erkennen. 
Friedhold  ruft  Guntram  vor  das  Gericht  der  Bruder.  »Der  hohe  Bund  harret 
dein,  zu  deinen  Richtern  folge  dem  Fiihrer !  Den  Streitern  der  Liebe  schuldest 
du  Rechenschaft.«  —  Und  nun  weicht  die  Charakterzeichnung  des  Guntram 
wesentlich  von  der  im  ersten  Entwurf  ab.  Nichts  mehr  von  BuBfertigkeit  im 
Geiste  der  Bruder  und  der  strengen  Bundesgesetze,  nichts  mehr  von  Zerknir- 
schung  und  von  Wallfahrt.  »Meinem  Leid  hilft  nur  meines  Herzens  Drang; 
meine  Schuld  siihnt  nur  die  BuBe  meiner  Wahl;  mein  Leben  bestimmt  meines 
Geistes  Gesetz;  mein  Gott  spricht  durch  mich  selbst  nur  zu  mir !«  —  Friedhold 
versteht  Guntram  nicht  mehr;  erschiittert  verlaBt  er  ihn.  Freihild  jubelt  auf; 
sie  hofft  den  Geliebten  nun  ganz  gewonnen  zu  haben.  Doch  Guntram  fordert 
von  ihr  Entsagung.  Eine  nochmalige  Belebung  der  Szene  wird  erreicht  durch 
das  Erscheinen  des  der  Fiirstin  ergebenen  Narren,  der  den  Tod  des  alten 
Herzogs  meldet  und  vom  Jubel  des  Volkes  uber  Freihilds  (»des  Volkes  Engel«) 
Erhebung  auf  den  Thron  berichtet.  Als  Herrscherin  wird  Freihild  das  »hohe 
Amt«,  auf  das  Guntram  sie  verweist,  segensreicher  noch  ausiiben  konnen. 
Entsagend,  aber  hohe  Ziele  vor  Augen,  trennen  sich  beide. 
Sicher  ist,  daB  Erwagungen  der  Werkstatt  in  erster  Linie  zu  der  durchgreifen- 
den  Umgestaltung  gefiihrt  haben.  DaB  StrauB  aber  daneben  um  jene  Zeit  — 
gleichgiiltig  ob  bewuBt  oder  unbewuBt  —  als  Personlichkeit  hinausstrebt  aus 
einer  Gefiihls-  und  Anschauungswelt,  die  ihn  seither  umfangen,  ist  deutlich 
aus  der  leichten  Umbiegung  des  Charakters  des  Guntram  zu  erkennen.  Tann- 
hauserlich-Mittelalterliches  macht  iiberraschend  modernem  Gedankengange 
Platz.  Der  Einzelne  lost  sich  vom  Gemeinschaftszwange.  —  »Als  Zarathustra 
dreiBig  Jahre  alt  war,  verlieB  er  seine  Heimat«  .  .  . 

*     *  * 

Heldenleben.  —  Es  gibt  einen  umfangreichen  Gesang  von  Schubert  auf  ein 
Gedicht  »Die  Einsamkeit«  von  Mayrhofer,  dessen  einzelne  Abschnitte  eigen- 
tiimlich  an  die  Phasen  der  Heldenleben-Tondichtung  erinnern.  Aus  der  Fiille 
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der  Einsamkeit  fleht  der  Jiingling  »Gib  mir  die  Fiille  der  Tatigkeit!  «  (Friedens- 
werke*),  er  sucht  das  »Gliick  der  Geselligkeit «  (Freunde,  statt  » Widersacher  «) 
und  die  »Fiille  der  Seligkeit«  (des  Helden  Gefahrtin),  er  stiirmt  zur  Walstatt 
(»und  in  der  feindlichsten  Verwirrung  vertrauet  er  der  holden  Fiihrung«). 
Die  Enttauschung  bleibt  immer  die  gleiche.  SchlieBlich  ist  es  die  »Weihe  der 
Einsamkeit «,  die  dem  miiden  Kampfer  Ruhe  gibt. 

Dem  Dichter  des  Heldenleben  ist  dieses  wenig  bekannte  Schubertsche  Stuck 
(es  steht  im  7.  Petersbande  unter  Nr.  46)  bestimmt  nicht  gegenwartig  ge- 
wesen,  als  er  seine  groBeTondichtung  entwarf,  nicht  die  Ubergangszeilen  zum 
SchluBabschnitt:  »Und  tauscht  larmendes  Gewiihl  mit  dem  Forste  griin  und 
kuhl,  mit  dem  Siedlerleben  um.«  Aber  sonderbar,  als  ob  gerade  diese  Worte 
als  Leitspruch  gedient  hatten,  laBt  StrauB  urspriinglich  seinen  Helden  in  die 
landliche  Einsamkeit  entschwinden.  Ein  Englischhorn  singt  fern  und  ferner 
seine  Hirtenweise  undverhaucht  schlieBlich  ins  Unhorbare.  »Ist  es  nun  aus?« 
fragt  der  Besucher,  der  das  Werk  am  Klavier  zum  erstenmal  horen  darf. 
»Freilich,  der  >Held<  mag  vonWelt  und  Menschen  nichts  mehr  wissen;  er  geht 
halt  seinen  Kohl  bauen!« — Der  Dichter  spricht.  Der  Musiker  kommt  zu- 
nachst  nicht  gegen  ihn  auf. 

Doch  ein  Werk  von  etwa  halbstiindiger  Auffiihrungsdauer  und  mit  derartigem 
Aufgebot  an  Klangmitteln,  kann  es  sich  in  dieser  Weise  »verfliichtigen«? 
Verlangt  es  nicht  einen  »Klangrahmen«entsprechend  den  starken  Wirkungen, 
die  das  Ohr  vorher  erfahren? 

»Wohl  gar  ein  Ehrenbegrabnis  erster  Klasse  mit  Pauken  und  Trompeten! 
Nein,  nein,  so  ist  mein  >Held<  nicht  gemeint ! « 

Aber  der  Musiker  hat  dem  gemimten  Till  Eulenspiegel  gegeniiber  das  letzte 
Wort  behalten;  auch  der  Held  ist  sein.  Und  das  vollendet  beherrschte  Hand- 
werk,  bei  dem  alle  Kunst  beginnt,  ist  sein.  In  der  Werkstatt  der  Partitur- 
ausarbeitung  findet  sich  alles,  findet  sich  auch  das  SchluBstiick  des  »Rah- 
mens«:  Fantasie,  Gefiihl  und  —  Gehorsorgan  kommen  zu  ihrem  Recht. 


*)  Die  Partitur  des  » Heldenleben*  enthalt  keinerlei  programmatische  Hinweise.  Bei  Ausarbeitung  der 
Analyse  wollte  mir  scheinen,  dem  Zuhorer  werde  damit  gedient,  wenn  die  einzelnen  Abschnitte  des 
Werkes  durch  poetische  Worte  gekennzeichnet  wiirden.  StrauB  stimmte  diesem  Gedanken  grundsatzlich 
zu,  und  zu  Dritt  —  Friedrich  Rosch  war  noch  zugegen  —  wurden  dann  die  bekannten  sechs  Ober- 
schriften  formuliert. 


RICHARD  STRAUSS  UND  DIE  ATONALITAT 

VON 

HERBERT  WI N DT- BERLIN 

Atonal !  Ein  Wort,  das  viele  Gemiiter  der  Gegenwart  in  mehr  oder  weniger 
XjLgroBe  Wallungen  zu  versetzen  weiB.  Gleich  einem  Kometen  am  Hori- 
zont  der  Musik  aufgestiegen,  von  den  einen  als  neuer  Stern  fanatisch  begriiBt 
und  als  Richtungspunkt  fiir  neue  Ziele  gepriesen,  wird  es  von  den  anderen 
miBtrauisch  wahrgenommen  und  ist  dazu  geschaffen,  das  Tun  und  Treiben 
dieser  einen  unter  ihre  betrachtende  Lupe  zu  nehmen. 

Es  ist  gewiB,  daB  eine  Kunststromung,  die  einer  ganz  bestimmten  inneren  Ent- 
wicklung  folgt  und  nach  auBen  hin  noch  kein  sichtbares  Zeichen  dafiir  hat, 
in  dem  Augenblick,  in  dem  irgendein  Begriff  ihres  Strebens  soweit  zur  Erschei- 
nung  wird,  um  von  ihr  als  Ziel  oder  als  Wille  zum  Ziel  erkannt  zu  werden, 
sich  mit  aller  vorhandenen  Kraft  auf  dieses  Neuerkannte  stiirzen  wird,  um 
es  als  Symbol,  als  weithin  sichtbare  Fahne  im  Kampf  vor  sich  herzutragen. 
Denn  alle  Kunst  ist  Kampf,  um  immer  wieder  neue  Sehnsucht  nach  neuen 
Zielen  aus  sich  gebaren  zu  konnen;  nach  welchen  Zielen  bleibt  sich  im  Grunde 
gleich,  denn  nur  Aktivitat  ist  Not. 

Und  darin  sehe  ich  auch  deinen  Hauptwert,  du  kurioses  Wort  » atonal «;  du 
bist  rollender  Antrieb,  Erscheinungsform  im  standigen  Wechsel;  Ausgangs- 
punkt  fiir  neue  Ziele,  nicht  Endzweck,  fiir  den  viele  dich  ansehen. 
Auf  der  anderen  Seite  ist  es  aber  ebenso  gewiB,  daB  diejenigen,  die  diesem 
Neuen  miBtrauisch  entgegenstehen,  durch  die  Tatsache,  daB  dies  ihr  Arger- 
nis  von  den  anderen  als  Symbol  einer  alleinseligmachenden  Richtung  hin- 
gestellt  wird,  doppelt  miBtrauisch  werden  und  alles  in  Grund  und  Boden 
verdammen,  was  irgend  damit  zusammenhangt.  Das  ist  ebenso  ungerecht 
wie  unklug  und  kurzsichtig.  Denn  sie  vergessen  eines:  weder  sie  noch  die 
anderen  »machen  die  Zukunft«.  Die  Frage:  »Wohin  soli  das  f iihren  ?  «  eriibrigt 
sich  ganz.  Jene  Skeptiker  allem  Neuen  gegeniiber  bsachten  nicht,  daB  das 
maBlose  Ubertreiben,  unerhorte  Hinausschreien  eines  neuen  Prinzips  erste 
Forderung  ist  im  Kampf  der  Bewegung  gegen  die  zum  Stillstand  zwingende 
Schwerkraft  der  Erde.  »Damit  der  Karren  weiterlauft  und  nicht  im  Publikum 
versauft«.  Alle  sollten  sich  in  den  Dienst  der  Sache  stellen,  das  Alte,  Fest- 
gefiigte  braucht  ja  keine  Stiitze  mehr  und  das  Ungewisse  des  Neuen  wiirde 
weit  eher  erhellt  und  als  gut  oder  schlecht  erkannt  werden. 
Atonal!  Wo  fangt  das  an,  wo  hort  das  auf?  Fragt  man  ein  Dutzend 
Musiker  danach,  wird  man  getrost  zwolf  verschiedene  Ausdeutungen  erhalten. 
Ich  mochte  behaupten,  es  ist  etwas,  von  dessen  Dasein  und  Umfang  sich 
jeder  seinen  eigenen  Begriff  macht.  Nun  —  ein  so  verschrieenes  und  angefein- 
detes  Wort  wie  »atonal«  und  ein  so  wenig  feststehender  Begriff  dafiir  sollte 
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doch  zu  denken  geben.  Kann  das  iiberhaupt  etwas  so  unerhort  Neuartiges  und 
Zerstorendes  sein,  so  Entgegengesetztes  zu  »tonal«?  Vielleicht  ist's  sogar 
nur  eine  Erweiterung  des  Begriffes  »tonal«?  Und  wer  schon  den  Gegensatz 
will:  es  ist  doch  unbedingt  aus  der  Tonalitat  herausgewachsen,  denn  irgendwo 
ist  es  doch  hergekommen.  Also:  ohne  Tonalitat  keine  Atonalitat!  Und  umge- 
kehrt !  Ich  halte  beides  fiir  Begriffe,  die  im  Grunde  von  jeher  eins  waren  und 
nur  durch  die  Belichtung  einer  Durchgangsepoche  in  den  Verruf  kamen,  Gegen- 
satze  zu  bedeuten.  Diejenigen,  die  die  Atonalitat  entdeckt  zu  haben  glauben, 
irren,  denn  sie  war  langst  da,  vor  ihnen,  vor  allen,  von  Anfang  an ! 
Und  damit  kommen  wir  zu  Richard  Straufi.  Wenn  jemand  auf  Entdeckung 
der  Atonalitat  Anspruch  erheben  diirfte,  so  ware  er  es;  aber  der  Meister  hat 
sich  schwerlich  je  geriihmt,  dieses  »Neue«  erfunden  zu  haben.  Er  hat  ge- 
schaffen,  gebaut  und  in  seiner  Arbeit  Schritt  fiir  Schritt  weiter  getan;  was  er 
fand,  genommen  und  geformt,  unbekummert  darum,  ob  es  schon  da  war 
oder  nicht,  in  absoluter  Selbstverstandlichkeit.  Darin  sollte  er  als  Beispiel 
dienen.  Denn  alle  Kunst  ist  logische  Weiterentwicklung  ihrer  selbst,  und  ihre 
groBten  Manner  sind  Bindeglieder  einer  endlosen  Kette.  Keiner  kann  von  sich 
aus  eine  »neue«  Kunst  machen,  sprache  bei  diesem  oder  jenem  noch  so  sehr 
der  Anschein  dafiir,  besonders  bei  unseren  Allerjiingsten;  das  »Morgen«  wird 
ebenso  im  »Heute«  wurzeln,  wie  das  »Heute«  im  »Gestern«.  Dafiir  gibt  uns 
das  Schaffen  Richard  StrauB'  ein  klares  Bild.  Es  ist  Ehrensache  fiir  uns,  der 
jungen  Generation  anlaBlich  des  sechzigsten  Geburtstags  des  Meisters  einmal 
die  Zusammenhange  zu  erhellen,  die  uns  mit  seinem  lebenden  Werk  ver- 
binden.  Und  da  eine  so  iiberragende  Gestalt  wie  StrauB  weit  in  die  Zukunft 
hinein  ihren  Schatten  vorauswarf,  so  vermochte  selbst  nicht  eine  Zeit,  die 
in  rasendstem  Tempo  tolle  und  unerhorte  Dinge  herausschleudert,  ihn  zu 
iiberholen.  Gerade  die  Atonalitat,  dies  moderne  Schlagwort,  vermag  daran 
nichts  zu  andern.  Sie  beleuchtet  grell  die  Tatsache,  daB  StrauB  keine  iiberholte 
Angelegenheit  bedeutet,  denn  die  Faden  aller  heutigen  Bewegungen  haben 
als  Ausgangspunkt  Richard  StrauB,  der  in  diesem  Sinn  als  Vater  unserer 
Moderne  anzusehen  ist.  Zu  dem  Neuen  und  Kiihnen,  das  er  uns  gab,  ist  eigent- 
lich  nichts  mehr  hinzugekommen;  das  Bild  hat  sich  nur  insofern  verschoben, 
als  Dinge,  die  im  Rahmen  eines  geschlossenen  Kunstwerkes  besondere  Hohe- 
punkte  darstellen,  um  ihrer  selbst  willen  zum  Prinzip  erhoben  wurden. 
DaB  letzteres  von  mir  nicht  als  Kritik  oder  als  Herabsetzung  unserer 
heutigen  Kunstpolitik  gedacht  ist,  geht  aus  meinen  Ausfiihrungen  hervor. 
Wir  haben  uns  nur  mit  dem  letzten  Grade  der  Tonalitat,  der  sogenannten 
Atonalitat,  in  StrauB'  Schaffen  zu  befassen. 

Ich  warf  vorhin  die  Frage  auf:  wo  fangt  die  Atonalitat  an  ?  Genau  da,  wo  auch 
die  Tonalitat  beginnt.  Denn  indem  ich  etwas  in  einen  bestimmten  Rahmen 
einspanne,  gebe  ich  damit  zu  erkennen,  daB  ich  die  Absicht  habe,  es  auch 
in  diesem  bestimmten  Rahmen  vorzufiihren,  ohne  damit  zu  beweisen,  daB  es 
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auBerhalb  dieses  Rahmens  nicht  vorhanden  ware  oder  nicht  zu  existieren 
vermochte.  So  die  Tonart.  Aber  wie  jemand,  der  aus  dem  Leben  in  die  Zuriick- 
gezogenheit  eines  Klosters  fliichtet,  und  in  dessen  Seele  eine  Sehnsucht  nach 
dem  Leben  zuriick  aufsteigt,  nicht  nach  dem  gleichen,  sondern  nach  einem 
veredelteren  Leben,  wie  er  es  kraft  seiner  Abgeschlossenheit  zu  empfinden 
fahig  wurde,  so  wird  auch  jene  in  ihre  Tonart  eingeschlossene  Melodie  aus 
ihrem  engen  Bezirk  herausverlangen  und  immer  groBere  und  kiihnere  Bogen 
der  Sehnsucht  spannen.  Und  wenn  sie  zunachst  auch  nur  in  einen  benach- 
barten  Bezirk  gelangt,  die  der  ihrigen  verwandte  Tonart  —  sie  hat  doch  immer- 
hin  sich  aufgelehnt  gegen  ihre  Enge  und  den  Rahmen  gesprengt  und  ihrer 
Sehnsucht  ein  neues  Reich  geoffnet  zu  groBerer,  weiterer  Ausdrucksfahigkeit. 
Und  dieses  »gegen  die  Tonart «,  dieses  »aus  der  Tonart  heraus«,  ist  das  nicht 
strenggenommen  schon  atonal?  Erstes  Aufbegehren  gegen  Grenzen,  die 
Musik  ihren  Kindern  gezogen;  wie  uns,  ihren  Kindern,  die  Erde  Schranken 
gesetzt,  daB  wir  dariiber  hinaus  miissen!  Wer  von  uns  triumphiert  nicht  mit 
Mozart  in  den  Durchfiihrungsteilen  seiner  Sinfonien,  in  denen  seine  Melodie 
von  Tonart  zu  Tonart  brandet,  von  der  Sehnsucht  getrieben,  sich  aufzulosen 
und  »atonale  «  Feste  zu  feiern  ?  Wie  um  sich  an  dem  Augenblick  ihrer  Freiheit 
zu  berauschen  und  zu  entschadigen  fiir  die  Kerkerhaft  ihrer  langen  vorge- 
schriebenen  Tonalitat.  Wer  hat  im  Anfang  von  Beethovens  Hirtengesang  in 
der  »Pastorale«  beim  Eintritt  des  Hornes  nicht  das  Gefiihl,  er  hore  zwei  Ton- 
arten  zugleich  ?  Namlich  C-dur  und  F-dur  ?  Ebenso  wie  in  der  dazu  gehorigen 
Parallelstelle  der  Waldhorner  im  Anfang  vom  zweiten  Tristanakt,  wo  man 
trotz  der  belehrenden  Erklarung  vom  Nonenakkord  in  erster  Linie  F-dur  und 
c-moll  gleichzeitig  zu  horen  vermeint?  Ist  das  nicht  auch  schon  atonal  — 
zwei  Tonarten  zugleich?  Ob  mehr  oder  weniger  verwandt,  andert  ja  am 
Prinzip  nichts;  aber  je  weiter  entfernte  wir  miteinander  verbinden,  desto 
weniger  werden  wir  imstande  sein,  sie  noch  zu  unterscheiden.  Und  damit  sind 
wir  schon  mitten  im  wilden  Fahrwasser  unserer  Modernen,  denn  von  da  aus 
fiihrt  nur  ein  Schritt  hiniiber  ins  ganzlich  atonale  Gebiet. 
DaB  die  harmonische  Weiterentwicklung  von  Mozart,  Beethoven  uber  Wagner 
hinaus  in  Richard  StrauB  bisher  ihren  kiihnsten  Vertreter  fand,  macht  ihn 
auch  da,  wo  man  es  nicht  wahr  haben  mochte,  zum  Ausgangspunkt  unserer 
heutigen  Musik.  Und  das  ist  das  Entscheidende  an  ihm,  daB  er,  der  im  Geist 
unserer  Klassiker  aufwuchs,  heute  schon  selbst  zum  Klassiker  geworden, 
noch  jetzt  Mittelpunkt  bedeutet  fiir  alles,  was  nach  ihm  geschehen  ist  und  an 
allem  somit  teilhat.  Ja  —  um  ein  gewaltiges  sogar  alle,  die  nach  ihm  kamen, 
noch  heute  iiberragt. 

In  seiner  Jugend  kommt  StrauB  von  den  Klassikern  zur  harmonischen  Farben- 
pracht  Wagners,  die  entscheidend  auf  das  Schopferische  in  ihm  wirkt  und  ihn 
zu  noch  neueren  starkeren  Mitteln  harmonischer  Differenziertheit  treibt. 
Ganz  allmahlich  vollzieht  sich  dieser  ProzeB  in  ihm.  In  seinen  ersten  groBen 
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Werken  iiberschreitet  er  kaum  die  vorhandenen  harmonischen  Grenzen.  Was 
auffallt,  ist  mehr  der  Wille  zur  Zusammendrangung  starker  harmonischer 
Vorgange  auf  moglichst  kurze  Strecken,  so  daB  damals  auBerst  neuartige 
Nacheinander-Klange  entstanden,  die  schon  viel  Kopfschiitteln  verursachten. 
Im  Grunde  aber  waren  es  mehr  formale  Ziele,  die  den  jungen  Meister  be- 
schaftigten,  dessen  Streben  war,  weiterzubauen  an  dem  sinfonischen  Erbe, 
das  ihm  Liszt  hinterlieB. 

Allmahlich  entsteht  in  ihm  immer  mehr  das  Bediirfnis,  dieses  Nacheinander 
der  Harmonie  zu  einem  tiMiteinanden  zu  gestalten.  Immer  enger  riicken  die 
harmonischen  Einheiten  zusammen,  und  wir  finden  schon  im  »Eulenspiegel « 
und  »Tod  und  Verklarung«  ganz  entfernte  Tonarten  zu  einheitlichen  harmo- 
nischen Begriffen  zusammengefaBt.  Aber  der  Rahmen  des  bisher  Dagewesenen 
wird  nicht  gesprengt.  Da  beschert  uns  der  »Zarathustra«  die  erste  groBe 
Oberraschung  in  dieser  Beziehung.  In  lichtem  H-dur  verklingt  am  Ende  der 
Tondichtung  der  aufsteigende  Gesang  des  Nachtwandlerliedes  in  verklarender 
Hohe.  Da  tont  dumpf  und  schwer  das  C  der  Kontrabasse  hinein,  setzt  sich 
dem  H-dur  entgegen,  unerbittlich  ernst  und  streng,  und  verloscht  in  uns  den 
Glauben  an  das  atherische  H-dur,  indem  es  Recht  behalt  am  SchluB.  So  fremd 
einerseits  das  C  zum  H-dur  steht,  uber  e-moll  laBt  sich  leicht  die  harmonische 
Verwandtschaft  finden,  um  so  mehr,  als  die  Posaunen  dazu  zweimal  den 
Akkord  c-e-fis  intonieren;  so  daB  man  von  einer  vorherrschenden  Unterdomi- 
nante  am  SchluB  reden  konnte;  aber  meiner  Ansicht  nach  kam  es  StrauB  hier 
nicht  mehr  auf  irgendeine  harmonische  Beziehung  zueinander  an.  Wenn  der 
SchluB  in  Cis-dur  verklange,  StrauB  hatte  dem  ebenso  das  C  entgegengesetzt. 
Denn  es  ist  das  C  des  Anfangs,  aus  dem  die  ganze  Tondichtung  herauswachst 
und  zu  dem  sie  in  ihrem  Verlauf  immer  wieder  zuriickkehrt,  und  es  ist  die 
bestimmteste  Absicht  des  Tondichters,  eben  dieses  »C  «  am  SchluB  noch  einmal 
zu  bringen.  Und  gerade  der  Umstand,  daB  er  diesem  »C  «  durch  immerwahren- 
des  Daraufzuriickkommen  zu  einer  vorherrschenden  Stellung  verholfen  hat, 
erklart  die  ungeheure  Macht  des  »SchluB-C«  im  H-dur,  trotzdem  es  nur  pp 
und  pizzicato  erklingt,  tief,  unterirdisch,  fast  grollend.  Dem  Tondichter  ist  es 
in  seinem  »Zarathustra«  mit  der  Tonalitat  ernst  gewesen;  die  einzelnen  Teile 
sind  in  ihren  Tonarten  so  entscheidend  einander  gegeniibergestellt,  daB  er, 
der  inneren  Idee  des  Ganzen  folgend,  am  SchluB  zum  letzten  Triumph  der 
Tonalitat  greift:  zur  Atonalitat.  Denn  er  hebt  damit  die  Wirkung  des  H  auf,  ohne 
uns  mit  einer  Modulation  nach  C  zuriickzufiihren.  Er  versucht  es  nicht  einmal. 
Beweis  genug  fiir  die  nicht  miBzuverstehende  Absicht  des  Komponisten. 
Der  erste  entscheidende  Schritt  war  getan;  man  konnte  sich  damals  kaum 
Krasseres  vorstellen.  Fiir  ihn  aber  bedeutete  es  nur  den  Anfang  zu  neuen 
Taten. 

Man  kann  hier  im  Rahmen  eines  kurzen  Aufsatzes  selbstverstandlich  aus 
dem  reichhaltigen  Schaffen  eines  Richard  StrauB  nicht  jede  harmonische  oder 
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aber  nicht  harmonische  Eigentiimlichkeit  zum  Schulbeispiel  machen.  Mati 
kann  nur  einige  wenige  auBerst  pragnante  Falle  herausnehmen,  um  an  ihnen 
das  Verhaltnis  des  Meisters  zur  Atonalitat  zu  betrachten.  '< 
Ich  mochte  auf  dem  Entwicklungswege  der  Tonalitat  zu  ihrer  Auflosung  von 
zwei  verschiedenen  Arten  dieser  Erscheinungen  sprechen.  Einmal  vom  The- 
matischen  ausgehend,  das  andere  Mal  vom  Harmonischen.  Unter  dem  ersteren 
verstehe  ich  Themen  oder  thematische  Bestandteile,  also  Linien,  deren  Be- 
deutung  einem  klar  ist,  die  in  einer  harmonisch  voneinander  unabhangigen 
Weise  gegeneinander  aufgestellt  werden  und  deren  Intervallfortschreitungen 
zueinander  im  Laufe  ihrer  Verarbeitung  die  zwingende  Logik  ergeben.  (Li- 
nearer  Kontrapunkt.)  Zum  Unterschied  von  irgendwelchen,  nach  der  iiblichen 
Harmonielehre  nicht  mehr  definierbaren  Zusammenklangen  von  Tonen,  die 
ohne  thematische  Melodiebegriffe  dastehen,  als  Klang  an  sich,  als  Stimmungs- 
moment.  In  der  Gegenwart  sind  wir  ja  an  derartige  Dinge  schon  so  gewohnt, 
zumal  in  modernsten  Werken  diese  beiden  Arten  von  Atonalitat  zu  eng  mit- 
einander  verbunden  sind,  um  sie  noch  trennen  zu  konnen,  daB  wir  uns  gar  ^ 
nicht  erst  mehr  die  Miihe  machen,  sie  auf  Regeln  bringen  zu  wollen,  die  nicht 
mehr  f iir  sie  passen.  Um  aber  den  ProzeB  ihrer  allmahlichen  Entstehung  ver- 
folgen  zu  konnen,  miissen  wir  uns  zuriickstellen  und  eben  die  Momente 
herausgreifen,  an  denen  das  Neue  in  Erscheinung  trat.  Und  es  will  scheinen, 
daB  eben  aus  diesen  obengenannten  Momenten  heraus  sich  die  Atonalitat  den 
Weg  bahnte.  Zum  ersteren,  also  zum  thematischen  Ausgangspunkt  mochte  ich 
noch  bemerken,  daB  ich  dabei  an  eine  rein  »tonale  «  Thematik  dachte,  da  ich 
an  die  »atonale  «  Melodie  an  sich  nicht  recht  glaube.  Denn  es  diirfte  wohl  sehr 
schwer  sein,  eine  »atonale  «  Melodie  zu  finden,  die  sich  nicht  irgendwie  tonal 
harmonisieren  lieBe;  dazu  steht  ja  ein  Heer  von  Septimenakkorden  bereit,  um 
jederzeit  f  iir  etwa  nicht  mehr  mogliche  Hauptstufen  einzuspringen.  So  arm 
ist  die  Gegenwart  doch  trotz  aller  ultramodernen  Bestrebungen  noch  nicht! 
Wahrend  es  sich  beim  »Zarathustra«-SchluB  doch  noch  um  zwei  feststehende 
tonale  Begriffe  handelte,  durch  deren  Zusammenklingen  die  Tonalitat  schwer  ^ 
erschiittert  wurde,  finden  wir  in  der  Widersacherepisode  des  »Heldenleben« 
etwas,  das  ganz  auBerhalb  damaliger  Begriffe  lag.  Und  noch  heute,  26  Jahre 
nach  ihrer  Entstehung,  haben  diese  19  Takte  nichts  von  ihrem  neuartigen 
Reiz  eingebuBt,  zumal  dieses  Stimmengekreisch  scharfster  Holzblaser,  die 
sich  alle  fortissimo  miteinander  unterhalten,  ohne  daB  man  in  diesem 
Gewirr  eine  bestimmte  Tonart  als  feststehend  bezeichnen  kann,  nach  einem 
harmonisch  festgefiigten  ersten  Teil  unvermittelt  einsetzt.  Das  Hauptthema 
(Notenbeispiel  a)  lieBe  allenfalls  auf  g-moll  schlieBen,  was  durch  das  drei- 
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malige  Auftreten  des  Gedankens  (b)  bestarkt  scheint;  aber  was  sich  alles  da- 
zwischen  abspielt,  scheint  dieses  g-moll  gehorig  zu  verspotten,  so  daB  man 
wohl  zu  der  Annahme  berechtigt  ist,dasQuintenthema(b)  als  solches  in  g-moll 
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anzusehen,  ohne  ihm  irgendwie  eine  harmonische  Beziehung  zu  den  iibrigen 
Stimmen  einzuraumen.  Jedenfalls  ware  es  ein  sehr  sonderbares  g-moll,  wenn 
man  es  fiir  ein  solches  nehmen  wollte.  Erst  der  zwolfte  Takt  bringt  ein  klares 
b-moll,  das  in  Posaunen  und  Tuben  (Thema  b)  uber  die  Dominante  von  c-moll 
zur  Dominante  von  e-moll  fiihrt.  Doch  uber  dieser  Modulation  intonieren  die 
Holzblaser  iramer  wieder  Thema  a  (auBer  anderen  Gedanken),  einmal  sogar 
in  dreifacher  Engfiihrung,  so  daB  bei  ihnen  von  einer  Tonalitat  nicht  mehr 
die  Rede  sein  kann.  Wir  haben  ein  Stimmengewirr  vor  uns,  das  uns  lediglich 
nur  an  seiner  Thematik  klar  werden  kann,  und  haben  ein  Beispiel  dafiir,  was 
ich  oben  mit  dem  Begriff  »thematische  Atonalitat«  zu  erklaren  versuchte. 
Erst  in  den  drei  letzten  Takten  besinnen  sich  die  Holzblaser  auf  ihr  unter 
ihnen  erklingendes  Fundament  und  lenken  zur  Dominante  von  e-moll  uber. 
War  dieses  Beispiel  krasser  Stimmfiihrung  etwa  noch  stellenweise  auf  die 
unter  ihr  liegende  Harmonie  gegriindet,  so  gibt  uns  eine  spater  folgende  kurze 
Wiederholung  dieser  Stelle  ein  Bild  absoluter  Stimmenselbstandigkeit,  unab- 
hangig  von  der  sie  in  keiner  Weise  mehr  stiitzenden  Harmonie.  Es  ist  dies  der 
AbschluB  der  Liebesszene.  Das  Streichorchester  liegt  pp  auf  Ges-dur  in  tiefer 
Lage,  uber  1 1  Takte  lang  ausgehalten.  Dariiber  erklingt  Thema  a  mit  seinem 
ganzen  Anhang.  Als  im  siebtenTakt  sich  die  zweite  Flote  einigermaBenzu  orien- 
tieren  scheint  und  in  dasverwandte  b-moll  zuriickfindet  oder  sich  »verirrt «,  wird 
sie  rasch  durch  ihre  erste  Kollegin  korrigiert,  die  Thema  a,  wieder  auf  d  begin- 
nend,  einsetzt,  wahrend  die  Horner  dazu  noch  den  verminderten  Septimen- 
akkord  as-h-d-f  intonieren,  der  dann  im  nachsten  Takt  gutmiitig  nach  Ges-dur 
auflost.  Wir  haben  also  folgendes  Bild  im  siebten  Takt: 
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Es  sind  drei  treibende  Krafte  am  Werk,  die  sich  alle  irgendwie  durchzusetzen 
bemiihen:  oben  die  g-moll-Bewegung,  in  der  Mitte  der  verminderte  Sep- 
timenakkord,  darunter  liegend  Ges-dur.  Konnen  wir  hier  noch  von  einer  To- 
nalitat  reden?  Wir  haben  hier  eines  der  kiihnsten  Beispiele  moderner  Ato- 
nalitat  und  brauchten  nur  noch  ein  paar  Alterationen  vorzunehmen,  um  voll- 
kommen  die  Illusion  zu  erzeugen,  daB  es  sich  um  eine  der  radikalsten  Stellen 
der  »Neut6ner«  handle.  Und  das  geschah  vor  nunmehr  26  Jahren!  Das  ist 
mehr  als  nur  ein  »Wegbereiten«,  das  ist  unerhorte  Tat  im  Neuland  selber,  wie 
es  keiner  gekonnter  zu  gestalten  vermochte. 

Doch  zum  entscheidendsten  Schritt  fiir  ihn  wird  »Salome«;  gleichsam  harmo- 
nische  Vorstudie  zur  »Elektra  «,  seinem  in  jeder  Beziehung  gewaltigsten  Werk. 
Verschleierte  StrauB  bisher  die  Tonalitat,  indem  er  im  »Heldenleben«  zur 
Polytonalitat  griff,  wie  wir  an  unserem  Beispiel  sahen,  so  wachst  in  »Salome« 
neben  dieser  Polytonalitat  aus  der  Tonart  direkt  die  treibende  Kraft  auf,  die 
ihr  Dasein  schwer  erschuttert.  StrauB  halt  sich  hier  ganz  dicht  zur  »Ton- 
art«,  um  diese  selbst  mit  der  wirksamsten  Waffe  zu  zersplittern;  namlich  mit 
der  Alteration.  Zu  welchen  Spannungen  das  fiihrt,  wollen  wir  am  folgenden 
Beispiel  sehen,  in  dem  der  Tondichter  die  Tonart  gewissermaBen  teilt  und  die 
eine  Halfte  als  Grundtonart  beibeha.lt,  wahrend  die  andere  gleichzeitig  in  stark 
alterierter  Form  erscheint.  (Duett  Salome-Jochanaan,  Salome:  »Dein  Leib  ist 
grauenvoll «.) 


Da  ist  im  Grunde  alles  reines  F-dur.  Aus  den  Quarten  des  aufsteigenden 
Jochanaan-Motivs  ergibt  sich  das  Material  des  allerersten  Akkordes  im  ersten 
Takt:  die  Quartenfolge  a,  d,  g,  c,  f.  Bis  auf  g  alteriert  StrauB  alle  Tone  des 
F-dur  um  einen  Halbton  aufwarts,  also  ais,  dis,  g,  cis,  fis.  Ihre  Umkehrung 
ergibt  also  Quinten  aufwarts:  fis,  cis,  g,  dis,  ais.  Zu  dem  Auf  takt  c  wirkt  der 
unvermittelte  Einsatz  dieses  alterierten  Akkordes  derart  fremd  und  iiber- 
raschend,  daB  man  beim  Anhoren  dieser  Stelle,  der  eine  vorbereitende  Kadenz  zu 
F-dur  vorangeht,  auch  nicht  im  entferntesten  mehr  an  ein  F-dur  denkt,  sondern 
irgendeine  Modulation  nach  H  vermutet.  An  und  fiir  sich  ware  das  absolut 
harmlos  und  althergebracht,  wenn  nicht  das  »C  «  Auftakt  ware  fiir  das  Jocha- 
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naan-Thema,  das  in  reinem  F-dur  dazu  gewaltig  emporsteigt,  um  dies  Pseudo- 
F-dur  iiber  ihm  niederzuringen.  Es  kampft  F-dur  gegen  sich  selbst,  um  sich 
aufzureiben  und  aufzulosen.  Denn  das  grauenvoll  Damonische  der  Alteration 
beherrscht  wie  ein  Krampf  die  sich  regenden  Glieder  der  Grundtonart  und 
schlagt  alle  Versuche  der  Tonart,  durchzudringen  und  sich  zu  erlosen,  nieder. 
Auch  das  absolut  tonale  Thema  der  Salome,  das  im  zweiten  Takt  auf  der 
zweiten  Stufe  F-dur  erscheint  und  im  dritten  auf  der  alterierten  vierten  Stufe, 
kann  nicht  dagegen  aufkommen  und  klingt  nur  wie  ein  irrer  Schrei  iiber  der 
alles  beherrschenden  Alteration,  die  hier  sozusagen  ihre  eigene  Mutter  ver- 
schlingt.  Ich  mochte  darauf  hinweisen,  daB  ich  in  diesem  grotesken  Fail 
eine  der  machtvollst  treibenden  Krafte  sehe,  die  in  ihrer  Weiterentwick- 
lung  unsere  heutige  Atonalitat  geschaffen  haben,  sofern  es  iiberhaupt  noch 
eines  solchen  Hinweises  bedarf,  denn  es  bleibt  sich  ja  im  Prinzip  ganz  gleich, 
ob  sich  eine  solche  Erscheinung  iiber  sechs  Takte  oder  iiber  ein  ganzes  Stiick 
hinzieht.  Ihr  Vorhandensein  ist  nicht  zu  leugnen;  daB  sie  da  ist  —  das  ist  das 
Entscheidende.  Ob  es  nun  eine  Auflosung  der  Tonart  bedeutet,  oder  nur  eine 
Verschleierung,  kann  eine  Streitfrage  bleiben.  Sieben  Takte  nach  dieser  Stelle 
in  » Salome «  finden  wir  klanglich  denselben  Akkord  wieder,  der  uns  eben 
als  alteriertes  F-dur  interessierte: 


Aber  hier  ist  seine  Entstehung  eine  andere.  Zugrunde  liegt  dieser  Stelle  der 
Quintsextakkord  as — ces — es — f.  Neben  vollstandiger  Behauptung  dieser  In- 
tervalle  hat  StrauB  auBerdem  noch  as  und  ces  alteriert,  so  daB  a  und  c  hinzu- 
treten.  Die  Schreibweise  dieser  Stelle  zeigt  uns,  zu  welcher  Bedeutung  eine 
derartige  Alteration  fiir  StrauB  wurde,  bei  der  neben  der  Mollterz  ces  die  groBe 
Terz  c  steht.  Denn  die  Tatsache,  daB  er  fiir  das  Thema  seiner  »Elektra  «  dieselbe 
Harmonik  wortlich  wiederholt,  beweist,  wie  er  in  dem  hier  erstmalig  Ge- 
fundenen  den  Keim  sah  fiir  weitere  unerhorte  harmonische  Ausdrucks- 
moglichkeiten,  die  er  uns  in  seiner  »Elektra«  offenbarte,  diesem  bisher  un- 
iibertroffenen  und  an  Kiihnheit  einzig  dastehenden  Werke. 
Hier  finden  auch  die  wildesten  Atonalisten  noch  reichliche  Nahrung,  um  sich 
vor  dem  Hungertode  zu  schiitzen.  Was  in  der  »Salome  «  an  exponierter  Stelle 
stand,  gewissermaBen  als  Hohepunkt  langer  Vorbereitungen,  das  stellt  sich  in 
der  »Elektra  «  von  Anfang  an  riesengroB  auf;  als  Gegebenes,  als  Grundstein,  um 
in  unerhorter  Steigerung  aus  sich  herauszuwachsen  und  aus  aller  Enge  musika- 
lischer  Konvention  zum  einmalig  erschiitternden  Erlebnis  emporzureiBen. 
Elektra,  im  Drama  seelische  Zerrissenheit  selber,  treibt  in  der  Musik  den  Keil 
des  Zwiespaltes  in  die  Tonalitat,  indem  sie  von  Anfang  an  Dur  und  Moll  zu- 
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gleich  ist.  Der  harmonische  Untergrund  ihres  Themas  ist  klanglich  derselbe 
Akkord,  den  wir  eben  in  »Salome«  fanden.  Aber  seine  Entstehung  scheint 
anderen  Ursprungs.  Gleich  in  der  Einfuhrung  der  »Elektra«,  am  Anfang  ihres 
herrlichen  Monologes,  zieht  StrauB  die  starksten  Register  seiner  Charakte- 
risierungskunst,  zwolf  Takte  hindurch  erklingt  ununterbrochen  (nur  im 
zweiten  und  dritten  Takt  eine  kleine  alterierte  Verschiebung  ausgenommen) 
jener  bewuBte  Dur-Moll-Akkord,  der  wie  ein  weiter  RiB  vor  uns  aufklafft  und 
uns  in  tiefste  Abgriinde  der  menschlichen  Seele  schauen  laBt : 


Theoretisch  ist  diesem  Akkord  von  mehreren  Seiten  beizukommen,  was  noch 
durch  StrauB'  Schreibweise  erhartet  wird  (er  schreibt  fiinf  t»  vor).  Moglich, 
daB  er  einfach  dieses  Des-dur  genommen  hat  und  es  und  b  um  einen  halben  Ton 
aufwarts  alteriert;  mit  anderen  Worten,  daB  er  sich  um  die  Tonalitat  der  fiinf  f 
iiberhaupt  nicht  mehr  gekiimmert  hat.  Zumal  es  auch  dem  kundigen  Horer 
verteufelt  schwer  fallen  sollte,  hier  ein  Des-dur  oder  b-moll  herauszuhoren. 
Diese  Annahme  scheint  um  so  mehr  berechtigt,  als  der  Meister  den  gleichen 
Akkord  an  anderen  Stellen  ganz  verschieden  enharmonisch  verandert  auf- 
zufassen  scheint.  Und  sei  dies  auch  nur  der  leichteren  Lesart  halber  —  was 
ich  nicht  einmal  glauben  mag,  da  es  bei  einem  Werk  von  so  gehauften 
Schwierigkeiten  doch  wirklich  nicht  auf  eine  mehr  oder  weniger  ankommt  — , 
daB  ein  StrauB  es  iiberhaupt  tut,  daB  er  »tonale«  Begriffe  als  so  wenig  fest- 
stehend  betrachtet,  um  ihnen  je  nach  Belieben  ein  anderes  Aussehen  zu  geben, 
ist  keine  Zufallserscheinung,  sondern  der  Beweis  dafiir,  wie  locker  gefiigt 
ihm  wahrend  des  Schaffens  an  seiner  »Elektra «  alle  Tonalitat  erschien.  Und 
gerade,  weil  ganze  Partien  dieses  Werkes  in  straffster  tonaler  Gestaltung 
erscheinen,  darum  wirkt  diese  »nicht-tonale«  Freiheit  als  etwas  absolut  Be- 
wuBtes,  Herausforderndes,  als  Kampfansage  an  die  Tonalitat.  Oder  aber 
wir  bleiben  bei  der  Tonart  und  sehen  uns  den  Akkord  einmal  in  einer  en- 
harmonischen  Verwechselung  an,  z.  B.  mit  einem  nach  des  abwarts  alte- 
rierten  d: 
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Das  ware  ein  ganz  gewohnlicher  Nonenakkord  auf  der  dritten  Stufe  von 
C-dur,  der  durch  die  Auflosung  und  Modulation  vom  zwolften  bis  sechzehnten 
Takt  zur  Dominante  b-moll  gerechtfertigt  scheint,  namlich: 


Diese  liegenden  zwolf  ersten  Takte  waren  dann  nur  eine  groBartig  verzogerte 
Vorkadenz  zum  b-moll.  In  dieses  »C-dur«  wuchten  im  sechsten^Takt  die 
Basse  das  »Agamemnon«  in  es-moll  hinein: 

v 


Wir  haben  also  C-dur  zusammen  mit  es-moll,  zwei  ganz  entfernte  Harmonie- 
begriffe,  zu  einem  Ganzen  zusammengeschmolzen.  Zur  groBen  Terz  und 
reinen  Quinte  die  kleine  Terz  und  die  verminderte  Quinte,  jene  vier  Intervalle, 
deren  scharfe  Reibungen  als  Leitmotiv  das  ganze  Werk  durchziehen.  Zur 
Bestatigung  dieser  harmonischen  Auslegung  verweise  ich  nur  auf  den  SchluB- 
takt  des  Werkes,  wo  es-moll — C-dur  fff  abkadenziert.  GewiBlich  kein  Zu- 
fall!  DaB  eine  derartige  Tonalitat  schon  keine  mehr  ist,  bedarf  wohl  keines 
besonderen  Hinweises,  denn  dafiir  sind  noch  keine  Lehrbucher  geschrieben 
worden  —  auch  heute  noch  nicht  nach  beinahe  zwanzig  Jahren.  Es  ware  wohl 
auch  eine  sehr  undankbare  Sache,  bei  der  sich  weder  Lehrer  noch  Schiiler 
zurechtfinden  wiirden,  denn  das  eben  besprochene  Beispiel  ist  ja  nur  der 
Vorgeschmack  eines  »atonalen  Diners«,  das  uns  der  Meister  in  der  groBen 
Klytamnestra-Szene  auftischt. 

In  dieser  harmonisch  tollsten  und  groBartigsten  aller  Opernszenen  finden  wir 
Dinge,  die  mit  den  GesetzmaBigkeiten  einer  Tonalitat  iiberhaupt  nichts  mehr 
zu  tun  haben.  Sie  erklaren  zu  wollen,  hieBe  ein  Buch  schreiben  uber  die  Grund- 
regelnder  Atonalitat.  Ich  kannhier  dem  Leser  nureinpaarzusammenhangende 
Akkordfolgen  wiedergeben,  um  ihm  einen  Begriff  davon  zu  iibermitteln : 
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oder  einige  Takte  spater  folgende  Akkorde: 


Dariiber  hinaus  vermogen  selbst  die  Orchesterwogen  der  Wiedererkennens- 
szene  Elektra-Orest  mit  ihrer  Gehauftheit  nicht  mehr  zu  steigern,  obwohl 
auch  hier  zur  Freude  ein.es  jeden  Atonalisten  recht  erbauliche  Dinge  stehen. 
Aber  beim  Horen  dieses  auBerst  schnellen  Fortissimotumultes  versinken  Ein- 
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zelheiten  in  dem  dahinbrausenden  Strom  der  Empfindungen  und  das  ganze 
schlagt  wie  ein  Meer  uber  uns  zusammen,  uns  elementar  dahin  mitreiBend, 
wo  es  weder  tonal  noch  atonal  gibt. 

Doch  schlieBlich :  Die  ganze  hier  behandelte  Frage  eriibrigt  sich  im  Grunde 
fiir  den  Schaffenden  vollstandig;  das  Publikum  sollte  von  ihrer  Existenz  iiber- 
haupt  nichts  wissen;  sie  geht  nur  den  Theoretiker  an,  den  Astheten  —  und 
der  soli  sehen,  wie  er  damit  fertig  wird. 

Aber  in  dem  Augenblick,  in  dem  eine  junge  schopferische  Generation  die 
Theorie  und  Asthetik  zum  Tagesgesprach  erhebt,  indem  sie  erst  mit  Theorien 
und  Anschauungen  kommt  und  diese  als  Wechsel  auf  die  eventuell  spater 
folgenden  GroBtaten  in  Umlauf  gibt,  in  dem  Augenblick  riickt  diese  Frage  in 
den  Brennpunkt  des  offentlichen  Interesses.  Und  da  ist  es  beschamend,  dafl 
diese  junge  Generation  von  Richard  StrauB  so  wenig  weiB,  ja  was  schlimmer 
ist,  so  wenig  wissen  will.  Er  hat  mit  Werken  Theorien  gegeben;  gabt  ihr  mit 
Theorien  gleichzeitig  auch  Taten?  »Allein,  was  tut's.«  Eine  groBere  Zeit  als 
unsere  im  Kern  kranke  wird  uber  die  Gegenwart  entscheiden,  und  wird  den 
MaBstab  dafiir  haben,  zu  messen,  was  groB  und  was  klein  ist.  Wir  streben  an- 
deren  Zielen  nach,  als  es  StrauB  tat,  und  wollen  anderes  erreichen  —  es  kann 
keiner  aus  seiner  Zeit.  DaB  StrauB  sich  in  seinen  Werken  voli  erfiillt  hat,  dies 
zu  erkennen,  sollte  unsere  vornehmste  Aufgabe  sein.  Die  Galerien  unserer 
Oper  sind  bei  der  »Elektra«  traurig  leer!  Bei  jenem  Werk,  das  ein  heiliges 
Lehrbuch  sein  miiBte !  Untersucht  doch  einmal  alle  eure  kiihnen  Neuerungen, 
etwa  die  »Atonalitat«  und  den  »linearen  Kontrapunkt«  oder  die  neueste  gras- 
sierende  Krankheit:  das  Gesetz  vom  Rhythmus.  Es  sind  das  letzten  Endes 
alles  zur  Mode  erhobene  Begriffe,  deren  Vater  Richard  StrauB  heiBt. 


DER  UNBEKANNTE  STRAUSS 

VON 

MAX  STEINITZER-LEIPZIG 

Durch  die  groBen  Entwicklungslinien,  deren  vorlaufigen  oder  endgiiltigen 
AbschluB  Richard  StrauB  bildet,  findet  man  seine  Kunst  in  Wechsel- 
beziehung  mit  der  internationalen,  d.  h.  italienisch-franzosich-deutschen 
Musikgeschichte.  Es  sind  die  Linien  der  zunehmenden  literarischen  Ver- 
geistigung,  die  zu  ihm  uber  Schumann-Liszt  f  iihren,  die  musikdramatische  uber 
Weber-Wagner,  die  orchestertechnische  uber  Berlioz-Meyerbeer-Wagner.  Als 
international  gilt  auch  im  allgemeinen  BewuBtsein  der  Dirigent  und  der  Ton- 
setzer  StrauB.  Man  weiB,  wie  bliihend  das  erste  eigentliche  StrauBwerk,  die 
Italienische  Fantasie,  die  Wunder  des  Siidens  malt,  wie  ihm  das  Leben  der 
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Helden  spanischer  Nationaldichtung,  Don  Juan  und  Don  Quixote  Stoff  zu 
Tonbildern  von  hochstem  Reize  gab.  Der  Theaterbesucher  kennt  aus  der 
»Feuersnot«  die  niederlandisch  derbe  Sinnlichkeit  im  altmiinchnerischen  Ge- 
wande,  aus  der  »Elektra«  die  iiberlebensgroBe  Leidenschaft  der  griechischen 
Heroenzeit  im  Lichte  heutiger  Nervendichtung,  aus  »Salcme«  die  weichliche 
Entartung  absterbender  altisraelitischer  Kultur  in  ungeahntem  musikali- 
schen  Ausdruck.  Mit  Entziicken  lauscht  im  StrauB-Zyklus  der  von  diesen 
beiden  Rieseneinaktern  durchschauerte  Horer  dann  den  kostlich  leichtbe- 
schwingten  Weisen  der  Altwiener  Lebensfreude  im  »Rosenkavalier«.  In  der 
»Frau  ohne  Schatten«  wird  der  tiirkische  Marchenzauber  aus  »Tausendund- 
eine  Nacht«  vor  seinem  Ohre  lebendig.  Er  preist  die  beispiellose  Verwandlungs- 
fahigkeit  der  StrauBschen  Notenfeder  und  kennt  dabei  vielleicht  kaum  jene 
fiir  uns  Deutsche  eigentlich  wichtigste  Linie  im  StrauBschen  Wesen,  jene  rein 
deutsche,  in  der  hochstens  Brahms,  der  Vertoner  von  Goethes  »Schicksalslied« 
und  Schillers  »Nanie«,  als  unmittelbarer  Anreger  in  Frage  kommt.  Hier  ist 
ausschlieBlich  deutsches  Gebiet,  dem  Romanen  zumeist  vollig  unzuganglich. 
Wenn  heute  die  samtlichen  Biihnenwerke  und  sinfonischen  Dichtungen  von 
StrauB,  die  Trager  seines  internationalen  Ruhmes,  mit  einem  Zauberschlag 
verschwanden,  so  bliebe  von  Werken  grojieren  AusmaBes  und  Rahmens  eine 
stattliche  Reihe  iibrig,  groB  genug,  um  die  alleinige  Bedeutung  eines  Ton- 
setzers  auszumachen,  die  nicht  weniger  als  14  Vertonungen  deutscher  Ge- 
dankendichtung  groBen  Stils  umfaBt.  Selbst  dem  eifrigsten  Konzertbesucher 
bleibt  dieses  StrauBsche  Schaffensgebiet,  das  weit  von  der  Sensation  des  Tages 
und  der  Jahrzehnte  liegt,  so  gut  wie  unbekannt,  gerade  diese  eigenartige  Welt 
aber  zeigt  StrauB  in  der  Einsamkeit  personlichsten  Gestaltens.  Sie  fiihrt  tief 
in  sein  Seelisches  hinein,  in  die  Einheit  mit  den  vaterlandischen  Klassikern 
und  Romantikern,  in  sein  Verhaltnis  zu  Goethe,  Schiller,  Riickert,  Uhland, 
Heine,  Holderlin,  das  wahrend  aller  sonstigen  Wandlungen  im  ganzen  stets 
das  gleiche  bleibt.  Den  Liederkomponisten  StrauB  feiert  man  vor  allem  als 
den  Vertoner  zahlloser  Gedichte  zeitgenossischer  Lyriker,  denen  seine  Musik 
in  die  feinsten  Verzweigungen  des  Schauens  und  Schaffens  folgte.  Aber  auch 
von  den  Liedern  sind  etwa  dreiBig,  darunter  viele  selten  gesungene,  auf 
Texte  von  Goethe,  Klopstock,  Heine,  Riickert,  Uhland,  Biirger,  Brentano, 
Arnim,  Lenau  geschrieben.  Mit  Uhland  befaBt  sich  vertonend  bekanntlich 
schon  der  Sechsjahrige;  eine  Musik  zu  Goethes  »Lila«,  von  der  noch  ein  Chor 
mit  Tenorsolo  erhalten  ist,  schrieb  der  Vierzehnjahrige.  Und  mit  57  Jahren 
vertonte  er  drei  Hymnen  Holderlins. 

Eine  viel  engere  Beziehung  zu  jenem  Zeitalter  der  Hochbliite  deutscher  Dich- 
tung  als  aus  dem  StrauBschen  Liedschaffen  ergibt  sich  aus  der  Kenntnisnahme 
jener  immer  wieder  in  Zwischenraumen  von  ihm  gepflegten,  auBerlich  groBen, 
innerlich  aufs  eingehendste  ausgearbeiteten  Form  der  Gedankenlyrik  edelsten 
klassischen  Geistes.  Es  handelt  sich  bei  der  betreffenden  Reihe  von  14  Num- 
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mern  (3  Choren  mit  Orchester,  3  unbegleiteten  Choren  und  8  Gesangen  fiir 
eine  Solostimme  mit  Orchester)  ura  Stiicke  von  jenem  Grade  der  geistigen  Ver- 
feinerung,  bei  dem  schon  das  verstandes-  und  gefiihlsmaBige  bloBe  Erfassen 
den  gewiegten  Kenner  und  Menschen  von  hohen  seelischen  Kulturwerten  vor- 
aussetzt.  Bei  solchen  Stoffen,  die  sich  noch  dazu  zuweilen  in  sproder,  schwer 
faBlicher  Form  geben,  gehemmt  durch  den  verwickelten  rhythmischen  Auf- 
bau,  ist  das  unmittelbare  Umsetzen  in  Musik  von  auBerster  Seltenheit  inneren 
Schauens  und  Formgestaltens. 

Schon  der  Zweiundzwanzigjahrige  schrieb  das  erste  seiner  drei  Konzer  t- CTior- 
werke  mit  Orchester,  »Wanderers  Sturmlied «  von  Goethe:  »Wen  du  nicht  ver- 
lassest,  Genius  —  nicht  der  Regen,  nicht  der  Sturm  haucht  ihm  Schauer  uber 
das  Herz ! «  —  Es  handelt  sich  in  diesem  Gedicht  um  Goethes  Abschied  von 
Friederike  Brion,  nach  dem  der  Dichter  Starkung  und  Erhebung  in  der  Ein- 
samkeit  groBer  Naturstimmungen  sucht  —  ahnlich  wie  in  seinem  »Pilgers 
Morgenlied«,  das  StrauB  spater  fiir  eine  Singstimme  mit  Orchester  vertonte. 
Es  folgte  die  Chorballade  »Taillefer«  von  Uhland  mit  dem  gewaltigen  Schlacht- 
bild  des  Orchesters,  und  der  »Bardengesang «  von  Klopstock,  ein  groBziigiges 
Stimmungsbild  aus  den  Fantasien  jener  Epoche  der  deutschen  Dichtung  uber 
die  sagenhafte  Heldenzeit  der  Vorfahren. 

Wahre  Wunderwerke  klingenden  Vokalsatzes,  in  der  Anordnung  der  auBeren 
Mittel  mit  der  Kunst  der  alten  Niederlander  und  Italiener  vergleichbar,  sind  die 
vielstimmigen  unbegleiteten  Chore;  so  »Der  Abend«  vonSchiller,  ein  Werkvoner- 
habenem  Ernst,  in  der  Schreibart  voli  bliihender  Form  und  Klanggestaltung. 
Das  zweite  Stiick  des  gleichen  Opus  ist  Riickerts  Hymne  »Jakob,  dein  ver- 
lorner  Sohn  kehrt  wieder!«  Kontrapunktischer  verwickelt  als  diese  beiden 
Proben  monumentaler  Chorlyrik  gibt  sich  die  16  Jahre  spater  in  Garmisch 
geschriebene  » Deutsche  Motette«,  gleichfalls  nach  Riickert,  ein  Abendgebet 
von  ergreifender  Feierlichkeit:  »Die  Schopfung  ist  zur  Ruh'  gegangen«  mit 
dem  fugenartig  in  groBartiger  Steigerung  aufgebauten  Teil:  »0  zeige  mir, 
mich  zu  erquicken,  im  Traum  das  Werk  vollendet ! « 

Mehr  im  Kreise  der  ihm  sonst  gewohnten  Ausdrucksmittel,  der  orchestralen, 
fiihlte  sich  StrauB  in  den  Sologesdngen  mit  Orchester,  die  in  ihrer  schon  rein 
satztechnisch  subtilen  Art  feinste  Seelenregungen  vertonen.  Diese  acht  Num- 
mern  geben  Dichtungen  von  Goethe,  Schiller,  Riickert,  Uhland,  Heine,  H61- 
derlin  wieder.  Die  einzigen  Stiicke  dieser  Reihe,  die,  melodisch  durchsichtig 
und  in  der  ganzen  Haltung  unproblematisch,  einen  einfachen  Vorwurf  ver- 
tonen, sind  die  beiden:  »Das  Tal «  von  Uhland,  ein  schlicht-inniges  Naturgedicht 
»Wie  willst  du  dich  mir  offenbaren,  —  wie  ungewohnt,  geliebtes  Tal! «  und 
Heines  musikalisch  in  weitem  Bogen  aufgebauter,  textlich  nur  achtzeiliger 
Gesang  »Der  Einsame«  mit  der  prachtvollen  SchluBzeile:  »Nimm  mich  auf, 
uralte  Nacht ! «  Alle  anderen  Gesange  dieser  Reihe  nehmen  Dichtungen  zur 
Vorlage,  deren  Verstandnis  sich  nicht  so  ohne  weiteres  erschlieBt.  Dazu  gehort 
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der  damals  noch  Schiller  zugeschriebene  Hymnus:  »DaB  du  mein  Auge  weck- 
test  zum  Licht «,  dessen  Vertonung  durch  StrauB  ganz  dem  edlen  Auf schwung 
in  der  Geisteshaltung  der  naturphilosophisch-pantheistischen  Dichtung  ge- 
recht  wird.  Im  gleichen  Opus  folgt  »Pilgers  Morgenlied«  aus  Goethes  »Lila«, 
»Morgennebel,  Lila,  hiillen  deinen  Turm  ein«,  ein  Abschied  von  der  Geliebten, 
der  in  die  gehobene  Stimmung  der  Sonnenverehrung  ausklingt  und  aus  ihrer 
Allgegenwart  Lebensmut  und  Lebensfreude  schopft.  Ein  weiteres  dieser  Ge- 
sangstiicke  mit  Orchester,  »Nachtlicher  Gang«  von  Riickert,  gibt  mit  voller 
Versenkung  in  eine  der  wenigen  wirklich  diisteren  Schopfungen  dieses  Meisters 
das  wesenlose  Grauen  einer  Gespensterdichtung  von  zwingender  Stimmungs- 
macht.  Die  letzten  Orchestergesange  dieser  Art,  erst  im  Winter  1920/21  in 
Wien  entstanden,  sind  die  drei  Hymnen  von  Holderlin.  Bewundernswert  ist 
auch  hier,  wie  das  der  deutschen  Sprache  gewaltsam  aufgezwungene  Gewand 
griechischer  Rhythmenbildung  StrauB  nicht  abhielt,  den  freien  breiten  Weg 
zum  Hohenschwung  des  reichen  Gefiihlsinhalts  zu  finden. 
GewiB,  zitieren  ist  billig,  aber  ein  Blick  auf  Texte  von  StrauB  wird  hier  auf- 
schluBreich  und  vielsagend.  Von  den  drei  unbegleiteten  Choren  behandelt  der 
erste  und  letzte  den  »Abend«,  der  erste  im  altgriechisch-heidnischen,  der 
zweite  im  christlichen  Sinn.  Dort  singt  Schiller: 

»An  dem  Himmel  herauf  mit  leisen  Schritten  kommt  die  duftende  Nacht. 
Ihr  folgt  die  siiBe  Ruhe.  Ruhet  und  liebet,  Phobus,  der  Liebende,  wacht.« 

Und  hier  Riickert: 

»Die  Schopfung  ist  zur  Ruh'  gegangen, 

Es  will  der  Schlaf  auch  mich  umfangen, 

Du  Auge,  das  am  Himmel  wachet  mit  Sternenblick, 

Wenn  mir  die  Augen  zugegangen,  o  wach  in  mir !  — 

—  LaB  nicht  die  Macht  der  Finsternisse,  das  Grau'n  der  Nacht 
Sieg  iibers  inn're  Licht  erlangen,  o  wach  in  mir ! 

—  O  laB  im  feuchten  Hauch  der  Nachte,  im  Schattenduft 
Nicht  sprossen  siindiges  Verlangen,  o  wach  in  mir ! « 

Wer  in  Dichtungen  von  solcher  Herzensreinheit  wochenlang  lebte,  um  sie 
mit  allen  kontrapunktischen,  deklamatorischen  und  chorklanglichen  Fein- 
heiten  wiederzugeben,  wer  die  eine  Vorstellung  »Abend«  im  Empfinden  erster 
deutscher  Dichter  in  derart  entgegengesetzter  Weise  mit  restlosem  Einfiihlen 
so  vertonte,  der  ware  einer  unserer  ersten  deutschen  Tonsetzer,  wenn  er  nie 
etwas  als  die  erwahnten  14  groBeren  Nummern  und  30  Lieder  geschrieben 
hatte.  Es  ist  der  tief  in  die  geistige  Vergangenheit  seines  Volkes  zuriick- 
blickende  deutsche  Romantiker  —  der  in  Deutschland  fast  unbekannte  StrauB. 
Denn  einigermaBen  bekannt  sind  von  der  ganzen  oben  erwahnten  Reihe  nur 
»Das  Tal«  und  der  » Hymnus «. 


MIT  RICHARD  STRAUSS  AU  F  REISEN 

VON 

EMIL  TSC  H I  RC  H -BERLIN 

I m  Hause  meines  Vaters,  des  fiirstlichen  Kapellmeisters  Wilhelm  Tschirch, 
horte  ich  zum  erstenmal  den  Namen  RichardStraufi.  Mein  Vater  war  soeben 
von  einer  Jenenser  Auffiihrung  der  Lisztschen  Graner  Messe  nach  Gera  heim- 
gekehrt  und  berichtete,  daB  die  fiihrenden  Manner  in  Weimar:  Liszt  und 
Lassen  ihm  erzahlt  hatten,  ein  neues  Genie  sei  aufgetaucht,  das  nicht 
nur  auf  dem  Gebiet  der  sinfonischen  Dichtung  ungeahnte  Bahnen  einge- 
schlagen  habe,  sondern  besonders  auch  als  Instrumentierungskiinstler  Un- 
erhortes  leiste.  Erstaunlich,  daB  nach  dem  »Tristan«  noch  eine  Steigerung 
denkbar  sei  und  daB  so  kurze  Zeit  nach  Wagners  Heimgang  iiberhaupt  noch 
irgend  etwas  Bewunderung  herausfordern  konne. 

Nach  dem  Hinscheiden  meines  Vaters  vernahm  ich  zu  meiner  Freude,  daB 
Richard  StrauB  als  Hofkapellmeister  nach  Berlin,  wohin  auch  ich  mich  ge- 
wendet  hatte,  berufen  worden  sei.  Der  Wunsch,  StrauB  personlich  kennen  zu 
lernen,  war  so  brennend,  daB  ich  —  es  war  im  Jahre  1901 — auf  den  Ge- 
danken  verfiel,  ihm  einen  Gegenstand,  der  ihn  sicher  interessieren  durfte, 
zu  zeigen.  Ein  Taktierstab  des  Schopfers  der  Euryanthe  war  es,  den  mein 
Vater  als  junger  Mann  von  einer  hochgestellten  Berliner  Personlichkeit  fiir 
geleistete  Dienste  erhalten  hatte.  Es  fand  damals  gerade  die  hundertste 
Auffiihrung  der  Euryanthe  am  Koniglichen  Opernhaus  unter  StrauBens  Lei- 
tung  statt,  und  so  begab  ich  mich  am  Vormittag  des  Tages  auf  gut  Gliick  mit 
jener  Reliquie  auf  die  Generalintendanz,  wo  es  mir  gelang,  den  Kiinstler  fiir 
ein  paar  Minuten  sprechen  und  ihm  den  Stab  zeigen  zu  diirfen.  Der  Herr  Hof- 
kapellmeister freute  sich  sichtlich  uber  den  eigentiimlichen  Taktstock  —  er 
war  aus  Elfenbein  und  wies  intarsiert  ein  Notenzitat  aus  Silber  auf:  die  Melodie 
des  Adolar :  »Ich  bau'  auf  Gott  und  meine  Euryanth ! «  —  StrauB  war  der  Name 
meines  Vaters,  dem  fiir  sein  erstes  groBeres  Chorwerk  die  Besten  seiner  Zeit, 
Liszt,  Kari  Loewe,  Neithart,  den  Preis  der  Akademie  fiir  Musik  verliehen 
hatten,  wohlbekannt  und  nahm  mein  Anerbieten,  er  moge  mit  Webers  Stab, 
dessenEchtheit  er  nicht  bezweifelte,  am  heutigenAbend  die  Sakularauf f iihrung 
der  Euryanthe  dirigieren,  bereitwilligst  an.  Am  anderen  Tage,  als  ich  den 
Stab  wieder  abholte,  sagte  mir  der  Meister  mit  freudiger  Genugtuung,  daB  er 
ihn  wenigstens  fiir  die  Ouvertiire  benutzt  habe;  fiir  die  ganze  Oper  jedoch  sei 
er  ihm  zu  schwer  gewesen. 

Um  begreiflich  und  glaubhaft  zu  machen,  wie  ich,  der  schlichte  Schau- 
spieler,  in  so  nahe  und  freundschaftliche  Beziehungen  zu  dem  bald  so  hoch 
gefeierten  Tondichter  treten  durfte,  muB  ich  hervorheben,  daB  ich  durch 
keinen  Geringeren  als  Franz  Liszt  am  Hoftheater  zu  Weimar  einst  in  meine 
Biihnenlauf  bahn  eingefiihrt  worden  war. 
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Spater  hatte  ich  mich  auch  der  Vortragskunst  zugewendet  und  u.  a.  Richard 
StrauBens  »Enoch  Arden «-Melodram  in  mein  Programm  einbezogen.  Ich 
sandte  dem  Meister  die  giinstigen  Kritiken  iiber  meine  erfolgreichen  Vortrage 
und  wurde  einige  Tage  darauf  von  ihm  in  seiner  Wohnung  empfangen.  Ich 
schien  sehr  gelegen  zu  kommen,  denn  Straufi  lieB  mich  sogleich  unter  seiner 
Begleitung  am  Fliigel  ein  paar  der  schwierigsten  Stellen  des  Melodrams 
sprechen,  fand  meine  Vortragsweise  gut  und  wirksam,  stellenweise  schlichter 
und  natiirlicher  als  die  Possarts,  mit  dem  er  ohnehin  ein  wenig  in  Differenzen 
geraten  war,  und  erklarte  sich  bereit,  den  »Enoch  Arden «  moglichst  oft,  so- 
weit  es  seine  Zeit  und  Stellung  gestatte,  mit  mir  in  Berlin  und  auswarts 
gemeinsam  aufzufiihren. 

Bald  nach  meiner  Verheiratung  erfreute  er  mich  durch  seinen  Besuch,  stu- 
dierte  mit  mir  sein  Melodram  in  meinem  Heim  und  lernte  bei  dieser  Gelegen- 
heit  auch  meine  Frau  kennen,  die,  einer  alten  Berliner  Familie  entstammend, 
von  einem  klangvollen  Mezzosopran  unterstiitzt,  mit  besonderer  Vorliebe 
StrauBische  Lieder  sang  und,  was  bei  ihm  besonders  ins  Gewicht  fiel,  eine 
ausgezeichnete  Skatspielerin  war !  Bald  hatten  wir  die  Freude,  seine  Gattin, 
Frau  Pauline,  geborene  de  Ahna,  Tochter  eines  bayerischen  Generals,  bei  uns 
zu  sehen.  Vom  Meister  war  uns  vorher  anvertraut  worden,  wie  fabelhaft 
musikalisch  sie  sei  und  wie  sie  seine  schwierigsten  Lieder  gleich  vom  Blatt 
sange.  Wir  lernten  eine  hervorragende,  iiberaus  temperamentvolle  Kiinstlerin 
kennen,  schatzen  und  verehren  und  sahen  in  ihr  die  elegante  Dame  von  Welt 
mit  der  naturwiichsige n  bayerischen  Gebirgstochter  in  hochst  origineller  Weise 
verschwistert.  Als  liebenswiirdig-kaprizioser  Einschlag  kam  ihr  das  vom 
Vater  ererbte  autokratisch-militarische  Naturell,  das  unbedingte  Subordi- 
nation  von  ihrer  Umgebung  forderte,  zustatten. 

Auf  meinen  Reisen  mit  dem  Meister  fand  sich  haufig  Gelegenheit,  iiber  Kunst 
und  Musik  zu  plaudern.  Als  Sohn  eines  Musikers  und  als  einstiger  Alumnus 
der  Thomasschule  zu  Leipzig  mit  Bach,  Palestrina,  Lotti  groBgesaugt,  konnte 
ich  ihm  manches  Interessante  erzahlen,  so  von  meinem  Verkehr  mit  Franz 
Liszt  in  Weimar,  den  StrauB  liebte,  und  von  meinen  gelegentlichen  Rezitatio- 
nen  von  Balladen,  die  Liszt,  seine  Schiiler  und  Schiilerinnen  nach  Beendigung 
der  Unterrichtsstunden  gern  anhorten.  Als  ich  einmal  Biirgers  »Leonore« 
sprach,  setzte  sich  der  greise  Meister  —  es  war  schon  ganz  dunkel  im  Zimmer 
—  heimlich  an  den  Fliigel  und  begleitete  den  spukhaften  Gespensterritt.  Spater 
wurde  ich  von  den  Hoftheatern  in  Weimar,  Braunschweig,  Gera  zu  Gast- 
spielen  geladen,  wo  ich  die  groBen  Shakespeare-,  Schiiler-  und  Goethe-Cha- 
raktergestalten  darzustellen  hatte.  Der  giitigste  aller  Meister,  Franz  Liszt, 
gratulierte  mir  brieflich  zu  meinem  Erfolg  des  Shylock  am  Hoftheater  zu 
Weimar.  Durch  eine  auch  finanziell  gliickliche  Verbindung  mit  einer  groB- 
ziigig  beanlagten  Frau  war  ich  in  der  Lage,  in  meinem  Berliner  Heim,  das 
einen  geraumigen  Musiksaal  enthielt,  dramatisch-musikalische  Auffiihrungen 
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alljahrlich  vor  geladenen  Gasten  zu  veranstalten.  Zuerst  Byron-Schumanns 
»Manfred«,  spater  Teile  aus  »Faust«  mit  Lassenscher  Musik  u.  a.  Den  Chor 
stellten  Mitglieder  der  Singakademie.  Personlichkeiten  wie  der  Reichstags- 
prasident  Graf  Schwerin-Lowitz  mit  Familie,  Universitatsprofessor  v.  Soden 
und  Gattin,  Adolf  Thiem,  der  bekannte  Kunstmazen,  der  seine  herrliche  Scha- 
persche  Richard  Wagner-Biiste  im  Palazzo  Vendramin  aufstellte,  verkehrten 
in  meinen  Raumen  und  wohnten  wiederholt  diesen  Auffiihrungen  bei,  die 
wir  dann  offentlich  zugunsten  der  Berliner  Waisen  oder  verarmter  Kiinstler 
stattfinden  lieBen. 

Diese  Bemiihungen  sind  nicht  ohne  Eindruck  geblieben;  jedenfalls  starkten 
sie  die  Beziehungen  Richard  StrauBens  zu  mir.  Ich  durfte  manches  aus  seinem 
Munde  horen,  das  menschlich  und  biographisch  von  Belang  ist. 
Auf  meine  Frage,  ob  er  sich  nicht  auch  einmal  zu  einem  Biihnenwerk  ent- 
schlieBen  werde,  sagte  er:  »Ja,  schaffen  S'  mir  halt  a  Buch!  's  soli  mir  ganz 
gleich  sein,  von  wem's  kommt,  aber  was  G'scheit's  muB  es  scho  sein.  I  hob 
ja  auch  scho  a  dramatisches  Werk  g'schrieb'n,  den  >Guntram<,  aber  das  wur- 
zelt  halt  auch  wie  bei  Wagner  in  der  Romantik. « 

»Nun,  wie  war's  zum  Beispiel  mit  der  >Rolandssage<  ?  Das  ware  doch  eine  ge- 
waltige  Sache!« 

»Da  kann  ma  halt  auch  immer  wieder  nur  eine  Musik  schreib'n,  wie  sie  der 
Wagner  g'schaffen  hat,  eine  romantische!  Und  die  ist  nach  Wagner  nicht 
mehr  zu  iiberbieten.  Nein,  nein  —  die  Romantik  und  die  Erotik  sind  durch 
Wagner  vollkommen  erschopft!  Es  muB  eben  was  ganz  anderes  sein.  Bei  dem 
musikalischen  Lustspiel  vielleicht,  bei  den  >Meistersingern< ,  da  konnten  wir 
schon  eher  einhaken,  da  lieB  sich  schon  ankniipfen;  aber  die  >Meistersinger< 
sind  eben  auch  schon  wieder  der  Hohepunkt  des  musikalischen  Lustspiels. 
Wo  woll'n  Sie  ein  Buch  finden,  das  dieses  erreicht,  g'schweige  denn  sich  neben 
ihm  halten  kann  ?  Eine  Dichtung,  die  in  allen  Farben  spielt,  auf  mittelalter- 
lich-deutsch-geschichtlichem  Hintergrunde,  mit  so  iiberaus  reizvoller  Schilde- 
rung  einer  der  kiinstlerisch  interessantesten  Kulturepochen,  mit  so  originell 
liebenswiirdigem  Humor,  mit  einem  Wort  so  kerndeutsch !  Nein,  das  ist  nicht 
zu  erreichen.« 

»Nun,  wie. war's  einmal  mit  der  Antike  —  zum  Beispiel  etwa  mit  den  Furien? 
Ich  kenne  eine  kleine  Dichtung  von  Paul  Heyse,  die  konnte  vielleicht  An- 
regung  bieten  —  daraus  lieBe  sich  wohl  was  machen. « 

»Ja,  denken  S'  amal  driiber  nach,  Tschirch;  wie  g'sagt,  es  ist  mir  ganz  egal, 
wer's  bringt.« 

Da  wir  meist  friihzeitig  von  Berlin  abreisten,  wurde  auf  der  Fahrt  ab  und  zu 
dem  Gott  Morpheus  Tribut  gezollt.  Einmal  hatte  sich  StrauB  die  Partitur  von 
Verdis  »Falstaff  «  mitgenommen.  »Die  muB  ich  iibermorgen  in  Berlin  dirigieren, 
und  da  will  ich  sie  mir  noch  mal  griindlich  ansehn. «  —  Als  ich  mein  Nicker- 
chen  beendet  hatte,  war  StrauB  grade  mit  der  Durchsicht  der  Partitur  fertig 
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und  konnte  nicht  genug  Worte  der  Verehrung  finden  fiir  den  greisen 
Italiener,  weil  er  sich  im  »Falstaff«  auf  das  Liebevollste  bemuht  habe,  dem 
Genius  Richard  Wagners  seine  Huldigungen  darzubringen.  »Es  ist  geradezu 
riihrend,«  meinte  er,  »wie  Verdi  noch  auf  seine  alten  Tage  dem  Wagner-Stil 
sich  so  gliicklich  anzupassen  vermochte.« 

Nach  der  Auffuhrung  des  »Falstaff«  erzahlte  mir  StrauB,  da8  ihr  auch  der 
Kaiser  beigewohnt  habe,  um  ihn  dirigieren  zu  sehen.  Wilhelm  II.  habe  ihn 
in  seine  Loge  befohlen  und  ein  paar  freundliche  Worte  an  ihn  gerichtet.  Als 
StrauB  fragte,  wie  Seiner  Majestat  der  »Falstaff«  gefallen,  habe  der  Kaiser 
geantwortet:  »Na,  >Die  lustigen  Weiber  von  Windson  sind  mir  lieber«.  StrauB 
versuchte  einige  Worte  zu  Verdis  Gunsten  mit  dem  Hinweis,  daB  der  italie- 
nische  Meister  doch  in  lobenswerter  Weise  den  Versuch  gemacht  habe,  sich 
die  Errungenschaften  Wagners  anzueignen.  Der  Kaiser  erwiderte  kurz:  »Na 
ja,  Sie  sind  ja  auch  einer  von  den  Modernen,  von  den  >ganz  Neuen< !  Kom- 
ponieren  Sie  doch  mal  den  >Freischiitz<  <<!  —  »Verzeihung,  Majestat,  der  >Frei- 

schiitz<  ,  der  ist  schon  komponiert.«  —  »So  ?«  Mit  einem  halben  Kopf- 

nicken  iiber  die  Achsel  war  Richard  StrauB  huldvollst  entlassen.  Doch  fiige 
ich  hier  gleich  hinzu,  daB  der  Kaiser  bei  einer  spateren  und  giinstigeren  Ge- 
legenheit  sehr  mitteilsam  und  liebenswiirdig  zu  ihm  war. 
Sehr  enttauscht  war  StrauB  —  und  mit  Recht  — ,  daB  er  als  besondere  Aus- 
zeichnung  den  Kronenorden  4.  Klasse  erhielt.  Der  Stuttgarter  Intendant 
v.  Putlitz  wunderte  sich,  daB  der  Neudekorierte  seinen  Orden  bei  einer  Fest- 
lichkeit  nicht  angelegt  hatte.  StrauB  aber  bemerkte  achselzuckend:  »Na,  den 
Kronenorden  4.  Klasse ! «  —  »Erlauben  Sie, «  erwiderte  Putlitz,  »den  bekommt 
ein  Major!«  —  »Alle  Hochachtung,  aber  i  bin  doch  kein  Major.« 
Zur  Urauffiihrung  seiner  »Feuersnot«  begleiteten  wir  den  Meister  und  seine 
Gattin  nach  Dresden.  Auf  dieser  Reise  lernten  wir  die  schlichte  Herzensgiite 
unserer  verehrten  Freunde  vollends  kennen.  Sie  nahmen  uns  mit,  wo  es  sich 
nur  eben  ermoglichen  lieB.  So  wurden  wir  nach  der  Auffuhrung  mit  Gustav 
Mahler  und  seiner  schonen  jungen  Frau  wie  mit  anderen  bemerkenswerten 
Personlichkeiten  bekannt. 

Bald  bot  sich  uns  etwas  ganz  auBerordentlich  Schones  und  VerheiBungs- 
volles.  Als  StrauBens  einmal  in  Berlin  unsere  Mittagsgaste  waren,  bemerkte 
der  Meister:  »WeiBt  du,  Pauline,  Tschirchs  sind  mir  schon  deshalb  mit  die  an- 
genehmsten  von  unseren  Freunden,  weil  sie  nie  was  von  mir  haben  wollen. 
Schaun  S',  Frau  Lilly  (so  hieB  meine  Frau),  die  andern  haben  meistens  irgend- 
einenWunsch;  mal  wolln's  Billetten  hab'n,  mal  bringen  sie  mir  einen  Sanger 
auf  den  Hals  oder  eine  Komposition;  das  stort  mich  in  meiner  Arbeit.  Aber 
Tschirchs  —  alles  was  recht  ist  —  tadellos !  WiBt  ihr,  Tschirchs,  kommt  doch 
mit  zum  StrauB-Fest  nach  London;  das  dauert  nur  zehn  Tage,  und  dann  geh'n 
wir  z'samm'  ins  Seebad  nach  Sandown  auf  der  Insel  Wight!  Ich  bestell'  tele- 
graphisch  Hotelwohnung,  und  da  halten  wir  Vorfriihling  und  spiel'n  alle 
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Tage  unsern  Skat  am  Meer.  Da  is  schon  warm  und  da  konn'n  wir  fein  die 
Klippen  entlang  spazieren. «  StrauB  arbeitete  damals  eifrig  an  seiner  »Domes- 
tica«  und  meinte :  »Wenn  ich  dann  beim  Promenier'n  plotzlich  mal  stehn 
bleib,  dann  geht  ihr  langsam  weiter,  da  is  mir  grad  was  eing'fallen  und  da 
sollt  ihr  mich  nicht  stiir'n,  weil  ich's  gleich  aufschreib'n  muB.«  Die  beiden 
Frauen  und  ich  nahmen  den  Vorschlag  mit  Begeisterung  auf.  Bald  darauf 
wurde  die  gemeinsame  Reise  angetreten. 

Das  StrauB-Fest  in  London  hatte  einen  rauschenden  Erfolg.  Acht  ausver- 
kaufte  Konzertabende  —  das  ganze  musikalische  London  war  vertreten! 
Samtliche  StrauBischen  sinfonischen  Dichtungen  wurden  vom  Amsterdamer 
Konzertgebouworchester  unter  Mengelbergs  und  zum  Teil  auch  unter  StrauB' 
personlicher  Leitung  meisterhaft  aufgefiihrt.  StrauBens  wohnten  bei  dem 
groBen  Londoner  Finanzmann  Sir  Edgar  Speyer  und  lieBen  uns,  wo  es  nur 
irgend  passend  schien,  teilnehmen  an  all  dem  Schonen,  das  ihnen  in  so  iiber- 
schwenglichem  MaBe  geboten  wurde.  Dann  ging's  nach  Sandown  auf  der  Insel 
Wight.  In  idyllischer  Behaglichkeit  genossen  wir  hier  unvergeBlich  schone 
Stunden,  wir  unternahmen  Fahrten  in  der  Mail-Coach  um  die  ganze  Insel 
oder  besuchten  mit  dem  Dampfer  die  Needles.  Auch  an  des  »Enoch  Arden«- 
Dichters  Tennyson  ehemaligem  Landsitz  und  Park  promenierten  wir  da 
vorbei.  Vormittags  badeten  wir  meist  gemeinsam  in  der  See,  erteilten  Bubi 
und  seiner  Mama  Schwimmunterricht  und  speisten  auf  der  Estrade  des 
Hotels  mit  dem  Ausblick  auf  s  blaue  Meer;  nach  Tisch  spielten  wir  unseren 
Skat,  wahrend  sich  Frau  Pauline  oben  uber  uns  bei  offenem  Fenster  einem 
Mittagsschlafchen  hingab.  Gegen  meine  virtuosen  Skatpartner  war  ich  ein 
Dilettant.  Dank  der  vielen  Spiele,  die  ich  meiner  Frau  verdarb,  brachte  es 
Meister  StrauB  trotz  des  geringen  Einsatzes  innerhalb  der  vier  Wochen  auf 
hundert  Mark,  die  wir  ihm  aber  auf  der  Riickreise  nach  London  —  ich  nahm 
im  letzten  Augenblick  meine  ganze  Kraft  zusammen  —  bis  auf  die  Halfte 
wieder  abknopften. 

Zu  StrauBens  Erstaunen  lebten  wir  —  das  Ehepaar  Tschirch  —  iiberaus 
friedlich;  nur  wenn  ich  beim  Spiel  nicht  hollisch  aufpaBte,  konnte  meine  Frau 
ungemiitlich,  ja  sogar  iiberdeutlich  werden.  Als  ich  wieder  einmal  einen 
bosen  faux  pas  im  Spiel  gemacht  hatte,  geriet  sie  in  eine  bei  ihr  sonst  unbe- 
kannte  Erregung;  StrauB  schiirte  das  Feuerchen  mit:  »Gsch  —  Gsch  —  Gsch ! « 
und  rief  triumphierend  hinauf  durchs  Fenster:  »Pauline,  Paulinerl!  Schau 
schnell  amal  'runter,  's  Ehepaar  Tschirch  zankt  sich ! «  Das  war  ein  ihm  will- 
kommenes  Ereignis. 

StrauBens  dagegen  schienen  Stoff  zur  »Domestica«  zu  sammeln:  sie  lebten  sich 
haufig  reichlich  drastisch  aus.  Bubi  —  damals  neun  Jahre  alt  —  war  unser 
Barometer.  (Heute  ist  Franz  StrauB  ein  paar  Meter  groB  und  Doktor  juris,  den 
er  sich  mit  einer  Arbeit  uber  Urheberrechtsfragen  erworben  hat.)  War  Bubi 
heiter,  so  galt  uns  dies  Zeichen  als  angenehmer  Beweis,  daB  Papa  und  Mama 
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lieb  miteinander  waren.  Strahlte  er,  so  schwelgte  man  oben  in  siiBer  Harmonie. 
War  Bubi  aber  betriibt,  so  hatte  es  eine  kleine  Dissonanz  gegeben;  weinte  er 
gar,  so  durfte  man  mit  ziemlicher  Sicherheit  auf  einen  vehementen  Krach 
schlieBen,  wie  ihn  die  SchluBfuge  der  Sinfonia  Domestica  so  packend  veran- 
schaulicht.  Bubi  war  uns  Abbild,  Symbol,  Gradmesser  des  hauslichen  Friedens. 
Die  Domestica!  Der  Meister  spielte  mir  jene  hinreiBende  wildlustige  Coda, 
die  er  in  jenen  Tagen  fertigstellte,  ehe  wir  von  Sandown  abreisten,  auf  dem 
Klavier  vor.  Und  da  wir  gerade  bei  diesem  Werk  sind,  das  StrauB  fiir  sein 
kiinstlerisch  ausgereiftestes  hielt,  mochte  ich  einer  AuBerung,  die  man  ofter 
hort,  hier  begegnen.  Manche  Leute  konnen  noch  heute  nicht  verstehen,  wes- 
halb  der  Komponist  fiir  dieses  Abbild  des  Familienlebens  einen  so  groBen 
Orchesteraufwand  notig  hielt.  Da  ist  der  Satz  »Schaffen  und  Traumen«,  in  dem 
sich  die  Musik  in  wuchtvollstem  Geton  ergeht  und  sich  eines  stark  besetzten 
Orchesters  bedient.  Wer  aber  traumt  hier  und  schafft  im  Traum  ?  Ein  Philister 
in  Schlaf rock  und  Zipfelmiitze  oder  ein  bedeutender  Mensch,  ein  genial  schauen- 
der  und  bauender  Geist  ?  Gerade  dieser  Satz  zahlt  zu  dem  Schonsten  und 
Erhabensten  in  der  hauslichen  Sinfonie.  Die  in  ihr  enthaltenen  tanzelnden 
Capriccios  und  graziosen  Neckereien,  das  Erwachen  und  Erstarken  der  Kindes- 
seele,  die  Alliiren  und  Gebarden  des  gestrengen  Herrn  Papa,  der  bei  aller 
Lammsgeduld  iibrigens  auch  mal  grundlich  aus  der  Haut  fahren  kann  —  all 
das  erlebten  wir  fast  taglich  und  leibhaftig  im  Verkehr  mit  unseren  verehrten 
Freunden,  wie  nicht  minder  die  herzliche  Zuneigung  und  zartliche  Besorgnis 
der  Frau  Mama  fiir  Bubi  und  ihr  »Richardl «  als  Klang  gewordene  Gattenliebe 
in  tiefinniger  Empfindung  und  Gliickseligkeit  in  jenem  berauschend  schonen 
Satz  von  »Schaffen  und  Traumen«. 

Des  Abends  auf  der  Landungsbriicke  —  Johann  StrauBsche  Walzer  tonten 
vom  Seebad  Ventnor  heriiber  —  tanzte  Frau  Pauline  zu  unserem  Ergotzen 
in  reizvoll  iibermiitigster  Weise;  dazwischen  zog  ein  Gewitterchen  herauf, 
weil  Bubi  zu  hastig  aB.  »Kau  doch  nit  so,  du  kaust  grad  wie  dei  Vater !  Natiirlich, 
ihr  Pschorrschen  mit  euren  Bauernschadeln  (StrauBens  Mutter  entstammte 
der  Familie  Pschorr  in  Miinchen) ,  da  is's  ja  koa  Wunder ! «  rief  scheinbar  ent- 
riistet  Frau  Pauline.  Ubrigens  war  es  ihr  natiirlich  nie  ernst  mit  solchen 
AuBerungen.  Wirklich  erbost  aber  war  sie,  daB  uns  der  GenuB  von  Hummern 
versagt  wurde,  obwohl  diese  schmackhaften  Tiere  an  der  Kiiste  von  Sandown 
in  groBen  Massen  gefangen  werden. 

Oft  tauschten  wir  Gedanken  uber  friihere  Meister  aus.  Als  wir  einmal  auf 
Sebastian  Bach  kamen,  meinte  StrauB:  »Gegen  den  sei'n  mer  halt  alle  Waisen- 
knaben.  Durch  die  Kiihnheit  seiner  bis  zu  den  letzten  Moglichkeiten  ge- 
steigerten  Stimmfiihrung  hat  er  uns  so  vollendete  Beispiele  der  thematischen 
Verarbeitung  seiner  musikalischen  Gedanken  gegeben,  daB  wir  Nachgeborenen 
die  von  ihm  erreichte  Hohe  nicht  iibersteigen  konnen. «  StrauB  wandte  jene 
gesteigerte  Polyphonie  versuchsweise  auch  einmal  fiir  die  menschliche  Stimme 
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an,  in  zwei  groBeren  14  und  1 6stimmigen  Choren,  in  der  Hymne:  »Jakob,  der 
verlorene  Sohn,  kehret  wieder«und  »Abend«.  Bei  der  Auf f uhrung  beider  Werke 
in  der  Berliner  Philharmonie  unter  Hugo  Riidel  saB  ich  neben  ihm.  Er  auBerte 
sich  dazu:  »Bei  der  Komposition  dieser  beiden  Chore  beschaftigte  mich  das 
Problem,  inwieweit  man  mit  vokalen  Mitteln  eine  gewissermaBen  instrumen- 
tale  Polyphonie  erzielen  kann.  Durch  die  Auffuhrung  bin  ich  nun  iiberrascht, 
wie  vollkommen  klar  das  ganze  Gewebe  der  Stimmfuhrung  herausgebracht 
werden  konnte.«  Von  den  Neueren  liebt  er  besonders  Weber,  Schubert,  Schu- 
manns  Manfred-Ouvertiire;  Berlioz,  Liszt,  auch  Mendelssohn  schatzt  er  nach 
Gebiihr,  wahrend  er  von  den  sogenannten  »Nachtretern«,  wie  z.  B.  Marschner, 
nicht  allzuviel  wissen  will. 

Eines  Tages  iiberraschte  ihn  Elsa  Laura  v.  Wolzogen  mit  einem  von  ihr  ver- 
faBten  Opernbuch:  »Der  verlorene  Heiligenschein«.  Wir  alle  lasen  es  und 
fanden  das  Buch  reizend.  StrauB  fragte  mich,  ob  er  es  komponieren  solle. 
»Wenn  Sie,  lieber  Meister,  sich  entschlieBen  konnten,  es  so  popular  zu  kom- 
ponieren, wie  es  gehalten  ist,  dann  wiirden  Sie  freilich  ein  groBes  Geschaft 

machen  konnen;  aber  ob  das  fiir  einen  Richard  StrauB  ?«  —  »Na, 

Richardl,  wenn  der  Tschirch  meint,  daB  du  so  schon  damit  verdienst,  da 
komponierst's  halt!« —  »Nein,  wart  nur,  Pauchserl,  i  wer  scho  an  Kollegen 
finden,  dem's  besser  liegt.« 

Auf  meine  Frage,  ob  er  nicht  bald  wieder  ein  neues  Biihnenwerk  zu  schaffen 
gedenke,  schwieg  er  zunachst  achselzuckend,  und  als  wir  eine  Weile  still 
weitergeschritten,  sagte  ich,  plotzlich  stehenbleibend:  »Komponieren  Sie  doch 
Wildes  >Salome« — ! «  Er  blieb  gleichfalls  stehen  und  sagte  nach  einer  kleinen 
Pause  mit  jenem  f  einen  Lacheln,  das  ihm  so  gut  steht:  »Da  bin  i  halt  grad 
dabei ! «  —  »Ausgezeichnet, «  rief  ich  hocherfreut,  »das  gibt  eine  groBe  Nummer 

—  das  ist  das,  was  Sie  brauchen;  nicht  die  Romantik  und  auch  nicht  die 
Erotik  Wagners,  etwas  ganz  anderes,  noch  nicht  Dagewesenes.  Jerusalem! 
Das  Milieu  Agyptens,  wo  Sie  so  lange  geweilt  und  wieder  gesund  geworden. 
Wer  kennt  jene  fiir  die  >Salome€  unerlaBliche  exotische  Farbe  besser 
als  Sie?« 

Wahrend  dieses  Gesprachs  waren  wir  auf  die  hochste  der  ins  Meer  fallenden 
Klippen  gestiegen,  wo  die  Ruine  eines  zerschossenen  uralten  Forts  steht.  Hier 
machte  StrauB  Halt  und  sagte  leise:  »KommenS',  Tschirch,  lass'n  wir  uns  hier 
a  bissel  nieder.  Schaun  S',  bei  dem  Busch  da  hat  ma  an  schonen  Blick  weit 
hinaus  auf  die  See!«  —  Die  Abenddammerung  setzte  leise  ein.  —  »Sei'n  wir 
amal  jetzt  ganz  still ! «  Die  Sonne  sank  ernst  ins  Meer.  Langes  gemeinsames 
Schweigen.  —  »Ganz  Tristanstimmung, «  murmelte  er  leise.  »Schau'n  S',  da, 
am  Horizont,  da  kommt's  Schiff !  —  Isolde! «  —  »Isolde«  wiederholte  ich  leise. 

—  Dann  wieder  lautlose  Stille.  —  Es  war  einer  der  schonsten  Augenblicke, 
die  ich  mit  dem  geliebten  Meister  verbracht  habe,  fiihlte  ich  doch  mit  ihm, 
wie  tief,  wie  innig  er  mit  Wagner  verwachsen  war! 
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Langsam  ging  die  schone  Sandown-Zeit  zu  Ende.  StrauB,  im  Begriff,  zum 
Musikfest  nach  Basel  zu  eilen,  erkrankte  plotzlich  und  mufite  zu  seinem 
Kuramer  abtelegraphieren. 

Die  weiteste  unserer  Kunstreisen  sollte  uns  nach  Amerika  entfiihren.  Emsigste 
Vorarbeit  galt  der  Kenntnis  der  englischen  Sprache.  Die  Berlitz  School  ward 
unsere  Erzieherin.  Dem  Bayern  StrauB  fiel  das  fremde  Idiom  recht  sauer.  Mehr 
als  einmal  sank  unsere  Lehrerin  vor  Entsetzen  unter  den  Tisch,  wir  wanden 
uns  oft  in  Lachkrampfen.  Es  kam  anders:  meine  Frau  erkrankte,  ich  muBte 
die  Mitreise  in  die  neue  Welt  aufgeben.  —  In  engeren  Grenzen  hielten  uns  die 
Fahrten  zu  den  Platzen  der  deutschen  Musikfeste;  gemeinsam  pilgerten  wir 
nach  Diisseldorf,  Frankfurt  a.  M.,  Baden-Baden,  Regensburg  und  anderen 
Stadten. 

Ich  durfte  immer  in  StrauBens  Umgebung  sein  und  lernte  dadurch  manchen 
seiner  Freunde  kennen,  von  denen  mich  Dr.  Friedrich  Rosch,  der  Prasident  der 
Tonsetzergenossenschaft,  und  dessen  Gattin,  die  zu  StrauBens  Vertrautesten 
zahlten,  besonders  anzogen.  In  Rosch,  dem  feinsinnigen  Berater  des  Meisters, 
fand  StrauB  den  hochherzigen  Mann,  der  sein  heiBersehntes  Ziel,  die  Griindung 
der  Tonsetzergenossenschaft,  mit  beispielloser  Aufopferung  verwirklichte. 
Mit  Stolz  zahle  ich  diese  ausgezeichneten  Menschen,  denen  ich  viel  zu  ver- 
danken  habe,  auch  heute  noch  zu  meinen  treuen  Freunden.  Stimmen  wir  doch 
darin  uberein,  daB  StrauB,  wie  seine  Gegner  es  so  oft  behaupteten,  bei  der 
Schopfung  jener  Tantieme-Organisation  nicht  einzig  an  sich  gedacht,  sondern 
daB  er  als  ein  aufrichtiger  Protektor  und  warmer  Forderer  auch  fiir  seine 
Kollegen  gehandelt  hat,  indem  er  sich  nachdrucklichst  fiir  die  ungeschmalerten 
Rechte  Aller  einsetzte.  Zahllose  Zeichen,  die  seine  treue  und  kollegiale  Ge- 
sinnung  beteuern,  sprechen  dafur,  daB  der  Mensch  StrauB  nach  dieser  Richtung 
hin  vollwichtig  vor  der  Welt  bestehen  kann.  Was  seinem  Menschentum  das 
Geprage  des  Adels  verleiht,  ist  seine  Ehrlichkeit.  Er  weiB,  was  er  gilt  und 
gelten  darf,  und  er  halt  es  mit  Zarathustra,  wenn  er  nach  dem  scheinbar 
egoistischen  Grundsatz  handelt:  »Du  dienst  am  erfolgreichsten  deinen  Mit- 
menschen,  wenn  du  dich  zunachst  fiir  dich  selbst  einsetzest ! «  LaBt  sich  dieser 
Grundsatz  nicht  mit  den  idealsten  Zielen  vereinigen?  Ist  es  Egoismus,  wenn 
man  so  innig  dichten  und  inbriinstig  singen  kann,  wie  es  zum  Beispiel  aus  dem 
Credo  des  »Zarathustra«  klingt,  jener  dankerfiillten  Hymne  an  die  Gottheit? 
In  den  Sinfoniekonzerten  der  ehemals  Koniglichen  Kapelle  in  Berlin  unter 
StrauBens  Leitung  horten  wir  hier  und  da  auch  seine  alteren  Orchesterwerke, 
von  denen  besonders  der  »Don  Juan«  mich  immer  wieder  aufs  neue  hinriB. 
»Woher,  Meister,  haben  Sie  nur  die  Glut  und  die  Leidenschaft,  die  Sie  Ihrem 
so  temperamentvoll  und  ritterlich  daherstiirmenden  Don  Juan  liehen?« 
»Das  will  ich  Ihnen  gleich  sagen,  lieber  Tschirch;  i  kam  grad  aus  dem 
warmen  Agypten  zuriick  und  in  Italien  war's  noch  a  bissl  kiihl.  I  saB  eines 
Mittags  in  Padua  beim  heiligen  Antonius  im  Klosterhof,  und  da  brannte  end- 
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lich  die  Sonne  so  schon  heiB  auf  mi  nieder,  daB  mir  gleich  alles  eing'fallen  is, 
was  i  zum  Don  Juan  brauchte.« 

Der  Meister  aber  hatte  noch  mehr  mit  der  Glut  des  Siidens  eingesogen:  die 
von  der  Hitze  erzitternde  orientalische  Luft  hatte  dem  von  schwerer  Krankheit 
genesenden  Jiingling  in  Agypten  einst  das  Aroma  seiner  »Salome«  eingegeben. 
Ihr  dankte  er  die  unheimliche  Schwiile  der  Nachtluft,  die  jene  bestialische  Tat 
der  Salome  gebar.  Von  der  sieghaften  Oberwindung  der  unendlichen  Schwierig- 
keiten,  die  die  Urauffuhrung  der  »Salome«  begleiteten,  war  ich  wiederholt 
Zeuge.  StrauB  saB  in  Berlin  noch  bei  der  Instrumentation  der  SchluBszene, 
wahrend  Schuch  in  Dresden  indessen  das  Orchester  schulte.  Nicht  selten  ver- 
standigten  sich  Schopfer  und  Darsteller  telephonisch  uber  die  Tempi  und  der- 
gleichen.  Endlich  kam  die  Auffiihrung.  Geradezu  iiberwaltigend  wirkte  auf 
uns,  nachdem  Jochanaan  in  die  Zisterne  zuriickgefiihrt  worden  war,  der  vom 
Orchester  allein  ausgefochtene  elementare  Kampf  zwischen  dem  Satan  und 
der  Gottheit,  wahrend  dessen  Salome,  wie  eine  Tigerkatze  lauernd  auf  der 
Bank  liegend  in  die  Tiefen  der  Zisterne  lauscht.  Bei  der  Nachfeier  im  Hotel, 
die  eine  internationale  Gesellschaft  zusammengerufen  hatte,  umarmten  und 
kuBten  die  beiden  Generalintendanten  Graf  Seebach  und  Herr  von  Hiilsen 
unseren  Meister.  Jetzt  waren  auch  die  Biihnen  von  ihm  und  fiir  ihngewonnen! 


HEITERES  WIENER  BALLETT  IN  ZWEI  AUFZUGEN  VON  RICHARD  STRAUSS 
URAUFFUHRUNG  AN  DER  WIENER  STAATSOPER,  9.  MAI  1924 

BESPROCHEN  VON 


ielleicht  wurde  auBer  Orlando  di  Lasso  oder  Telemann  kein  Meister  so 


V  gefeiert  wie  Richard  StrauB,  zumal  seit  er  unter  Wienern  residiert,  deren 
starkem  Bediirfnis  nach  Huldigenkonnen  er  als  der  Monarch  der  Musik 
mangels  anderer  Gekronter  entgegenkommt.  Der  60.  Geburtstag  des  Kiinst- 
lers  gab  AnlaB  zu  einem  Festzug  seiner  Werke  im  Konzertsaal,  in  der  Oper, 
zu  einer  fast  zwei  Wochen  dauernden  Richard  StrauB-Woche,  obwohl  ein 
witziger  Gegner  bemerkte,  an  der  Wiener  Staatsoper  herrsche  ohnehin  ein 
Richard  StrauB- Jahr.  Wie  dem  nun  sei:  der  Meister  dankte  der  liebenswiirdi- 
gen  Stadt  durch  ein  Gegengeschenk.  Hatte  sie  seinen  Namen  verklart,  so  ver- 
klarte  er  ihre  Kuche,  wenigstens  die  beriihmte  Zuckerbacker-Kiiche,  womit 
er  allerdings  ein  halb  verklungenes,  eben  iiberwundenes  Phaaken-Wien  ver- 
klarte,  das  heute  einem  sorgenvollen,  schlecht  wohnenden  Wien  Platz  ge- 
macht  hat;  einem  Wien,  das  aus  den  Fesseln  bureaukratischer  und  bieder- 
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meierischer  Geistigkeit  herauswill  und  das  Brot,  das  es  verdienen  kann,  dem 
Schlagobers  vorzieht,  das  ihm  zu  teuer  kommt. 

Es  scheint  der  Gedanke  eines  Saturierten  zu  sein,  die  wohllebige  Prater-  und 
Gerstner-Stimmung  zu  dramatisieren;  aber  wenn  es  mit  der  Ironie  des 
Driiberstehenden  geschah,  konnte  immerhin  ein  feines,  lachelndes  Kunstwerk 
entstehen.  Das  vorliegende  Buch  steigt  aber  nicht  uber  die  Niedrigkeit  der 
Dinge  empor.  Die  Firmlinge  kommen  von  der  Kirche,  fahren  im  blumen- 
geschmuckten  Fiaker  zum  Zuckerbacker,  wo  sie  nach  der  Starkung  im 
Glauben  —  dies  der  Sinn  der  Firmung  —  die  irdische  Starkung  des  Magens 
vornehmen,  einer  von  ihnen  in  so  reichem  MaB,  daB  ihm  von  Schokolade  und 
Schlagobers  iibel  wird  und  die  Biihne  sich  ebenso  wie  das  Antlitz  des  Zu- 
schauers  verfinstert. 

Verwandlung:  die  Kiiche  des  Zuckerbackers.  Aus  ihren  Biichsen  steigen  die 
Marzipane,  die  Zwetschgenmanner,  die  Lebkuchen  und  fiihren  einen  Reigen 
auf,  der  als  Reigen  der  Lebenslust  gedeutet  werden  konnte,  wenn  solches  be- 
absichtigt  ware.  Allein  die  Szene  verrinnt  und  die  nachste  zeigt  drei  Biichsen, 
woraus  die  Prinzessin  Teebliite,  der  Prinz  Kaffee,  der  Hollander  Kakao  ent- 
schweben,  die  alle  drei  vom  glitzernden  Don  Zuckero  umworben  werden; 
Kaffee  vertragt  keinen  Zucker,  also  lehnt  er  ihn  ab,  Kakao  nimmt  ihn  auf, 
Teebliite  tanzt  schlieBlich  mit  ihm.  Sinn:  die  verschiedenen  Zuckersympathien 
der  Getranke.  Sehr  schon  davon  die  Szene  des  zigarettenrauchenden,  traumen- 
den,  visionar  entriickten  Kaffees,  worauf  Verwandlung:  ein  riesiger  Zucker- 
backer erscheint  im  Hintergrund,  schlagt  Schaum  und  »aus  der  Schiissel 
iiberquirlend  entwickelt  sich  allmahlich  das  gesamte  jiingere  weibliche  Ballett- 
korps  in  WeiB  zu  einem  groBgesteigerten  Walzerfinale «.  Das  Textbuch  legt 
Wert  auf  das  jiingere  Ballettkorps,  als  ob  es  ein  alteres  in  der  Staatsoper  iiber- 
haupt  ga.be  .  .  .  Aber  die  Szene  ist  sehr  hiibsch:  aus  der  Schiissel  ballt  sich 
WeiB,  gestaltet  sich,  wird  ein  fiirrendes  Weib,  verdoppelt,  verzehnfacht,  ver- 
dreiBigfacht  sich,  und  die  Biihne  schwimmt  in  flockigem  Schaum. 
Der  zweite  Akt  zeigt  den  erkrankten  Firmling  im  Bett.  Die  Musik  tristanisiert 
dazu,  eine  der  deutlichsten  Illustrationsmusiken,  die  es  gibt,  denn  sie  wiirgt 
und  gurgelt  so  naturwahr,  daB  man  Angst  vor  Ublichkeiten  bekommt.  Der 
Arzt  erscheint  mit  seinem  Motiv,  gibt  dem  Kleinen  ein  Purgativ  —  es  wird 
besser:  er  hat  Traume,  sieht  die  Prinzessin  Praline  in  ihrem  Prunkwagen,  den 
Springtanz  der  Knallbonbons  und  den  Tanz  der  f  einen  Likore.  Aus  einer 
groBen  Chartreuseflasche  kommt  Marianne  hervor,  die  mit  einem  anderen 
Alkohol  namens  Ladislaw  Sliwowitz  einen  Versohnungsreigen  tanzt.  Ur- 
spriinglich  fiihrte  dieser  Ladislaw  den  Namen  Michel  —  offenbar  schwebte 
dem  Komponisten  die  Versohnung  Mariannens  und  Michels,  Deutschlands 
und  Frankreichs,  vor,  ein  naiver  Traum,  den  die  nachfolgende  Ruhrbesetzung 
jedoch  beeintrachtigt  hat,  und  so  wurde  der  Name  des  Michel,  der  sich  alles 
gefallen  lafit,  im  Klavierauszug  iiberklebt:  Ladislaw.  Dazu  gesellt  sich  Boris 
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Wutki,  der  Russe,  der  Marianne  die  Schleppe  tragen  soli,  aber  bei  der  Auf- 
fiihrung  blo8  auf  den  Popo  fiel,  ein  etwas  primitiver,  aber  wie  sich  beim 
sonstigen  Handlungsmangel  zeigte,  noch  immer  wirksamer  Effekt. 
Dann  abermals  Verwandlung:  eine  Vorstadtdekoration  wie  zu  »Gas«,  trostlos, 
kahl,  niichtern,  und  es  entwickelt  sich  eine  in  ihrer  funktionellen  Bedeutung 
nicht  ganz  verstandliche  Revolution  Miinchener  Stils.  Die  proletarischen 
Mehlspeisen  balgen  sich  offenbar  mit  den  feinen,  die  Mazzes  in  Gestalt  orien- 
talischer  Magier  wiegeln  die  Volker  auf,  werfen  Zeitungen  unter  die  Menge, 
die  erst  beruhigt  wird,  als  zwei  machtige  Fasser  Hofbrau  ihren  Inhalt  aus- 
leeren.  Die  Magier  der  Zeitungen,  ein  Seitenstiick  zum  genialen  Judenquintett 
in  der  Salome,  wurden  bei  der  Auffiihrung  neutralisiert,  wodurch  die  Szene 
weder  an  Heiterkeit  noch  an  Deutlichkeit  gewann.  SchluBtableau :  groBe 
Apotheose,  Pralines  versohnen  sich  mit  anderen  SiiBigkeiten,  man  sieht 
grundlos  ausgebreitete  Arme,  umschlungene  Paare  in  einer  prachtvoll  weiten 
Barock-Tempel-Dekoration,  und  schlieBlich  blicken  zu  dem  groBen  Kuchen- 
aufbau  die  wieder  erscheinenden  Firmlinge  bewundernd  empor. 
WeiBt  du,  was  du  sahst? 

Auch  der  Musiker  blickt  bewundernd  zu  der  Einfalt  dieser  Handlung  empor, 
und  zu  dem  Meister  der  »Salome«  und  »Elektra«,  zum  Schopfer  des  parodisti- 
schen  Geniestreichs  »Till  Eulenspiegel «,  der  dazu  Musik  erfinden  konnte.  Fast 
beriihrt  es  versohnend,  daB  er  dazu  eben  keine  erfinden  konnte.  Eine  feinere, 
vergeistigte  Thematik  zeigt  nur  weniges:  so  die  Teebliiten-Musik,  vielleicht 
die  schonste  der  Partitur,  Synkopenreize,  Exotenfarbung  der  Harmonik,  trio- 
lische  Arabesken,  Abklang  des  Salome-Tanzes;  dann  der  Hauptwalzer  in  G, 
der  mit  einer  Wiener  Pikanterie  beginnt:  eine  groBe,  eine  kleine  Terz  in 
Achteln,  samt  Auflosungston  (h,  dis,  cis,  e,  d),  und  der  mit  zungenschnalzen- 
den  Sechzehntelfiguren  nach  altstrauBischem  Vorbild  ausgestattet  ist.  Allein 
die  Melodik  wird  nicht  linear,  sondern  modulatorisch  fortgefuhrt,  also  Wieder- 
holung  statt  eigentlicher  Fortfiihrung,  und  gewiB  hatten  Johann  und  Josef 
StrauB  viel  langere  melodische  Zuckerfaden  gesponnen.  Allerdings,  die  Zer- 
staubungstechnik  Richard  StrauBens  besaBen  sie  nicht:  er  zerreibt  das  Walzer- 
thema,  verkleinert  es,  kehrt  es  um,  fiihrt  es  eng,  und  durchweg  liefern 
jene  Achtelpikanterien  die  Rosinen  zum  folgenden  sinfonischen  BackprozeB. 
Das  Ganze  hat  mehr  die  Architektur  einer  StrauBischen  Oper,  Szenen,  die  i  n 
ein  finales  Ausschwelgen  miinden,  wie  bei  »Elektra«,  als  die  Beschwingtheit, 
das  Gewichtlose  eines  Balletts,  und  es  fehlt  namentlich  dem  Wiener  das 
Wienerische,  die  Heiterkeit  und  das  Tanzerische.  Was  um  so  merkwiirdiger 
beriihrt,  als  Richard  StrauB  im  » Till  Eulenspiegel «  wie  im  Finale  des  »Zara- 
thustra«  so  viel  tanzerische  Leichtigkeit  besitzt.  Die  Musik  ist  beladen,  bis- 
weilen  unfroh  —  die  Magenverstimmungen  des  Buben  wirken  keineswegs 
parodistisch  —  und  es  scheint,  ein  in  seinem  Ruhm  doch  nicht  ganz  Saturierter 
habe  diese  zwar  meisterhaft  montierte,  aber  gefuhls-  und  einfallsarme  Partitur 
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geschrieben.  Ich  liebe  StrauB  als  den  Konner,  als  den  Alleskonner;  aber  daB 
er  auch  »Schlagobers«  konnte,  tut  mir  fast  weh. 

Das  Werk  laBt  wenig  zuriick,  kaum  das  leckere  Gefiihl  auf  der  Zunge,  das 
nach  Gerstner  bleibt  —  und  die  Premierenbesucher  beflissen  sich  eines  diinnen 
Respektbeifalls.  Sie  hielten  sich  an  die  phantastisch  schonen  Kostume,  die 
Ada  Nigrin  entwarf,  an  die  iiberraschenden  Aus-  und  Unterlegungen,  die 
Ballettmeister  Kroller  den  rhythmischen  Geschehnissen  der  Partitur  gab  —  er 
iibertrug  manche  Stellen  geradezu  genial  in  die  Gebardensprache  — ,  und 
endlich  an  die  reizenden  Darstellerinnen,  wie  die  pflanzenhaft  anmutige  Losch 
(Teebliite),  Frl.  Mindszenthy  (Vision),  Frl.  Pfundtmayer  (Kaffee),  Frl.  Pichler 
(Praline),  an  welche  Wiener  Anmuten  sich  noch  die  Herren  Birkmayer  (Don 
Zuckero)  und  Nemeth  (vollbauchig-hollandischer  Kakao  im  safrangelben 
Haar)  schlossen:  graziose  Diener  am  wenig  graziosen  Werk. 
Durchaus  nicht  leicht  sage  ich  es  hier:  ungrazios.  Und  meine  Liebe  braucht 
nur  eines  Worts,  um  aufzugehen:  Ariadne  .  .  .  Wie  weit  hat  sich  der  StrauB 
des  »Schlagobers«  von  jenem  des  »Bacchus«  entfernt!  »Heinrich,  was  tatest 
du  mir  an!«  Man  nimmt  einem  Meister  seiner  Stellung,  der  so  viele  starke 
Werke  hat,  ein  schwaches  nicht  gerade  iibel.  Aber  was  soli  die  Jugend  mit 
»  Schlagobers  «  anfangen  ?  Soli  sie,  die  der  kiinstlerischen  Firmung  durch  einen 
GroBen  der  Tone,  durch  einen  Bischof  der  Musik  bedarf ,  sich  daran  sattigen  ?  Ich 
fiirchte,  sie  wendet  sich  noch  starker  als  bisher  in  die  Ecke  des  Unwillens  ab. 
Richard  StrauB  wird  diesen  Fail  wohl  gutmachen.  Ein  Kiinstler  wie  er  kann 
ja  auf  jederlei  Kritik  verzichten  —  Caesar  supra  grammaticos  — ,  nur  auf 
eine  nicht:  die  Selbstkritik. 
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Eine  Seite  aus  dem  Textbuch  des  Guntram 
von  Richard  StrauB 
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Eine  Partiturseite  aus  Richard  StrauGens 
Till  Eulenspiegels  lustige  Streiche 
(mit  Bewilligung  der  Universal-Edition  in  Wien) 
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Eine  Partiturseite  aus  Richard  StrauBens 
Ariadne  auf  Naxos 
(mit  Bewilligung  des  Verlages  Adolph  Fiirstner,  Berlin-Paris) 
Copyright  1912  by  Adolph  Fiirstner,  Paris 


AN MERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 


Richard  StrauBens  sechzigstem  Geburtstag  liegt  die  photographische  Aufnahme  vom  Jahre  1915, 
die  den  Meister  in  seiner  Villa  in  Garmisch  zeigt,  zeitlich  am  nachsten.  So  gar  nicht  zurecht- 
gemacht,  dem  Dargestellten  jede  Hemmung  nehmend,  ihm  keine  Stutze  auferlegend,  wirkt 
dieses  Bildnis  in  jeder  Hinsicht  echt  und  wahr.  Von  der  Aufnahme  gibt  es  nur  ganz  wenige  Ab- 
ziige;  fiir  unsere  Wiedergabe,  die  eine  starke  Verkleinerung  aufweist,  lieh  uns  Richard  Specht 
das  ihm  von  StrauB  mit  warmer  Widmung  (»dem  freundlichsten  der  Freunde«)  gestiftete  Exemplar. 
Max  Liebermanns  Zeichnung  liegt  zeitlich  ein  wenig  friiher.  Hat  Liebermann  bei  diesem  Blatt 
seine  eigene  Devise  uber  den  Wert  einer  graphischen  Darstellung  (»eine  Zeichnung  ist  um  so 
besser,  je  mehr  weggelassen  wird «)  verleugnet?  Unsere  Leser  mogen  an  diesem  Portrat  selbst 
Kritik  iiben;  eindrucksvoll  bleibt  es  immerhin.  Das  Blatt  erschien  bei  Paul  Cassirer;  unsere 
Wiedergabe  folgte  dem  Druck  in  dem  bei  E.  P.  Tal  &  Co.  erschienenen  zweibandigen  prachtigen 
StrauB- Werk  von  Richard  Specht. 

Kraftiger  und  farbiger  wirkt  die  Plakette  von  Edmund  Schroder.  Sie  zeigt  StrauB,  wie  er  vor 
etwa  fiinfzehn  Jahren  aussah,  ist  aber  nicht  nach  dem  Leben  geschaffen.  Die  feine  Arbeit  (das 
Original  ist  Gips)  atmet  Leben  und  Frische.  Uns  scheint  sie  gelungener  als  die  Bruckner-Plakette 
des  gleichen  Kunstlers,  die  wir  in  Heft  6  des  XV.  Jahrgangs  wiedergeben  durften. 
In  fruhere  Jahre  versetzen  uns  die  nachsten  drei  Lichtbilder:  das  Miinchener  Photo  von 
Liitzel  (1903),  das  uns  StrauB  in  jener  Kleidung  zeigt,  die  er  auf  Reisen  zu  tragen  pflegte  und 
auch  in  Sandown  trug  (sieheTschirchs  Erinnerungen  in  diesem  Heft) ,  das  zweite  Miinchener  Bild 
vom  Jahre  1895,  also  aus  jener  Zeit  stammend,  da  StrauB  als  Kgl.  Kapellmeister  in  der  Isar- 
stadt  ruhmvoll  tatig  war,  und  das  Bildnis  von  Kester  aus  der  Zeit  kurz  nach  Beendigung  seiner 
»Elektra«. 

In  die  Tage  der  jungen  Ehe  geleitet  uns  die  Weimarer  Aufnahme.  Es  ist  ein  heute  fast  vergessenes 
Bild,  bei  dessen  Betrachtung  sich  die  Lachmuskeln  regen  uber  die  entschwundene  Pracht  der 
Schinkenarmel,  die  die  Mode  damals  auch  von  Frau  Pauline  forderte,  wie  uber  den  Filzhelm, 
unter  dem  der  junge  Ehemann  sein  Lockenhaupt  barg.  Das  zweite  Familienbild  stellt  mit  den 
Eltern  ihren  einzigen  SproBling  Franz  dar  und  ist  etwa  in  das  Jahr  1905  zu  setzen. 
Viel  weiter  miissen  wir  zuriickblicken,  wenn  wir  uns  neben  StrauB  auf  die  Schulbank  der  obersten 
Gymnasialklasse  in  Miinchen  setzen  wollen.  Aus  Max  Steinitzers  Biographie  wissen  wir,  daB 
der  Schiiler  die  freien  Seiten  seiner  Mathematikhefte  benutzte,  um  sie  mit  Notenkopfen  zu  be- 
decken.  Eines  von  diesen  zahlreichen  Dokumenten,  die  Direktor  Max  Hoerburger  in  Miinchen 
treu  aufbewahrt,  konnen  wir  heute  unseren  Lesern  vorlegen. 

Aus  der  Urschrif t  der  Dichtung  zur  ersten  Oper  »  Guntram  «  durften  wir,  Herrn  Prof essor  Wilhelm 
Klatte,  dem  Besitzer  des  vollstandigen  Textbuches,  unseren  Dank  aussprechend,  eine  Seite,  aller- 
dings  in  betrachtlicher  Verkleinerung,  reproduzieren.  Diese  ist  deshalb  die  interessanteste,  weil 
die  Themen  des  Hasses  und  des  Mitleids  hier  ihre  erste  Skizzierung  erfuhren.  Sie  entstammt  der 
ersten  Szene  des  zweiten  Aktes;  auf  dem  Titelblatt  tragt  die  Dichtung  die  Bezeichnung  » Drama 
in  drei  Aufziigen«,  die  SchluBseite  gibt  als  Ort  und  Tag  der  Beendigung  der  Niederschrift  »Wei- 
mar,  17.  Marz  1892«  bekannt.  Demnach  ist  sie  die  erste  Fassung. 

Unsere  friiheren  Faksimilierungen  von  Stellen  aus Originalpartituren  (»Heldenleben«,  »Elektra«, 
»Rosenkavalier«  usw.)  vervollstandigen  wir  heute  durch  je  eine  Seite  aus  den  Urschriften  des 
»Till  Eulenspiegel «  und  der  » Ariadne  auf  Naxos«.  Der  ersteren  diente  der  in  Spechts  bereits  er- 
wahntem  StrauB-Buch  befindliche  Abzug  als  Vorlage. 

Zeugen  warmen  Anhanglichkeitsgefiihls  sind  die  beiden  Ansichtskarten,  die,  an  Emil  Tschirch 
gerichtet,  GriiBe  von  der  Reise  spenden.  Sie  stammen  vom  Jahre  1904,  der  Amerikafahrt  des 
Kunstlers,  die  eine  von  den  Niagarafallen,  die  andere  an  Bord  des  »Bliicher«  geschrieben. 
Zwei  Briefe  machen  den  BeschluB.  Der  eine,  an  Otto  LeBmann  vom  16.  Mai  1903,  beschaftigt 
sich  mit  dem  Programm  des  Tonkiinstlerfestes  des  Allgemeinen  Deutschen  Musikvereins,  das 
in  Basel  stattfand,  der  andere  ist  an  den  Herausgeber  der  »Musik  «  gerichtet,  Dank  mit  Kritik  uber 
das  zweite  Richard  StrauB-Heft  unserer  Zeitschrift  vereinigend. 
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*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 

INLAND 

Der  im  vorliegenden  Heft  besonders  umfangreiche  Aufsatzteil  zwingt  im  »Echo  der  Zeitschriften «  zur 
Kurze.    Darum  muBten  wir  uns  diesmal  mit  der  Titelnennung  der  einzelnen  Aufsatze  begniigen. 

Die  Schriftleitung 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  169  (7.  Mai   1924,  Miinchen).  —  »Der  100.  Geburtstag  der 

Neunten  Sinfonie.  Zum  Jubilaum  ihrer  Urauffiihrung  am  7.  Mai  1824«  von  Alfred  Gdtze. 
BERLINER  BORSEN- ZEITUNG  Nr.  209  (4.  Mai  1924).  —  »Die  Urauffuhrung  der  IX.  Sinfonie 

vor  100  Jahren«  von  Ludwig  Roli. 
BERLINER  TAGEBLATT  Nr.  200  (27.  April  1924). —  »Die  aufgeschnittene  Geige«  (das  ent- 

hiillte  Geheimnis  des  Stradivarius.  —  Untersuchungen  an  beriihmten  Geigen  aus  Berliner 

Sammlungen)  von  Max  Mockel. 
FRANKFURTER  GENERAL- ANZEIGER  (1.  Mai  1924).  —  »Zwei  Stunden  im  Musikmuseum « 

(Ein  Besuch  des  Musikhistorischen  Museums  von  Nikolaus  Manskopf)  von  Georg  Schott. 
FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  336  (6.  Mai  1924).  —  »Galavorstellung  in  der  Scala«  von  Elsa 

Bienen*eld. 

HANNOVERSCHER  KURIER  Nr.  212/13  (7.  Mai  1924).  —  »Beethovens  Neunte  Sinfonie«  von 
Th.  W.  Werner. 

LEIPZIGER  TAGEBLATT  (5.  April  1924).  —  »Staatliche  Musikerziehung. «  Zur  Frage  der 

staatlichen  Hochschule  iur  Musik  in  Sachsen  von  Hans  Schnoor. 
MUNCHEN-AUGSBURGER  ABENDZEITUNG  Nr.  118  (2.  Mai  1924).  —  »  Amerikanertum  und 

Musik «  von  Billy  Hill. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (5.  April  1924).  —  »Liszt  und  Hausegger«  von  Paul 
Marsop. 

—  Nr.  122  (7.  Mai  1924).  — »Ein  Beethoven- Jubilaum «  (mit  einem  unbekannten  Brief  Beet- 
hovens  an  Spohr)  von  Max  Unger. 

REGENSBURGER  ANZEIGER  (Beilage  »Musik«). — »Josef  Haas«  von  Viktor  Schwarz. 
SUDDEUTSCHER  MUSIK-KURIER  (Frankischer  Kurier)  (20.  Marz  1924,  Niirnberg).  — 
»Zur  Pflege  der  Instrumen talmusik«  von  Wilhelm  Altmann. 

—  Nr.  124  (4.  Mai  1924). — » Dr.  Martin  Luther  und  die  Tonkunst«  von  Alfred  Mello. — 
»Ein  Beethoven-Jubilaum«  von  Max  Unger. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (20.  April  1924,  Berlin). —  » Brief  e  von  Gustav  Mahler«  an  Max 
Marschalk. 

VORWARTS  Nr.  201  (29.  April  1924,  Berlin).  — »Der  Musiker«  (Ein  Beitrag  zur  Berufswahl) 
von  Elvira  Rosenberg-Sturm. 

—  Nr.  212  (7.  Mai  1924).  — »100  Jahre  IX.  Sinfonie«  von  Kurt  Singer. 
ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG,  51.  Jahrg.  Nr.  12— 16  (21.,  28.  Marz,  1.,  11.,  18.  April, 

Berlin). — »Naturstudium  in  der  Musik «  von  Emil  Petschnig. — »Aus  dem  Briefwechsel 
Richard  Wagners  und  Albert  Niemanns«  mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann.  —  »Das  national- 
historische  Tondrama«  I.  und  II.  von  Emil  Petschnig.  — »Das  hohe  C«  von  Paul  Bruns.  — 
»Wie  StrauB*  >Rosenkavalier  <  entstand«  von  Martin  Friedland.  — »Zur  Methodik  des  Kor- 
repetierens«  von  Rudolf  Hartmann. — »Eugen  d' Albert  zum  60.  Geburtstage«  von  Eugen 
Segnitz.  — »Proteus  Stil «  von  Franz  Mikorey. 

—  Nr.  17  und  18  (25.  April,  2.  Mai  1924).  — »Methode  und  Resultate«  von  Gustav  Ernest.  — 
»Zur  Textfrage  im  gemischten  und  Manner-Chorwerk«  von  Martin  Friedland.  — »Ein  neuer 
,Don  Giovanni'  im  Dresdener  Opernhaus«  von  Paul  Schwers.  — »Die  unmittelbare  Erlebnis- 
fahigkeit  des  Kritikers«  von  Adolf  Diesterweg.  — »Hans  Pfitzner  als  Opernkomponist«  von 
Erwin  Kroll. 

BLATTER  DER  STAATSOPER,  IV/6  (April  1924,  Berlin) .  — »Erich  Wolfgang  Korngold«, 
biographische  Skizze.  —  »Die  tote  Stadt«  —  der  Komponist  uber  sein  Werk.  —  Einfuhrung 
in  Dichtung  und  Musik.  — » Betrachtungen  zur  Partitur «  von  Richard  Specht.  — »Ziele  und 
Stromungen  der  modernen  Oper«  von  Julius  Kapp. 

DER  NEUE  MERKUR  III/6  (Marz  1924,  Miinchen) .  — » Aus  dem  Briefwechsel  Hans  von  Bu- 
lows  und  Ferdinand  Lassalles«  von  Gustav  Mayer. 
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DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  1/3  (15.  Marz  1924,  Frankfurt  a.  M.).  — »Verdis  >Requiem<  «  von 
Willy  Werner  Gottig.  —  »Zur  Urauffiihrung  meiner  ,>Alkestis<  «  von  Egon  Wellesz.  —  »Opern- 
regie«  von  Ernst  Lert. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG,  Zentralorgan  fur  alleFragen  der  Schulmusik,  ihrer  Grenzgebiete  und 
Hilfswissenschaften,  Nr.  1,  2  und  3  (Januar,  Februar  und  Marz  1924,  Berlin). —  »Umstel- 
lung  der  Tonalitatsauf  f  assung  «  von  Ludwig  Riemann.  —  »Die  Musikerziehung  auf  der  Ober- 
stufe  hoherer  Lehranstalten  im  Sinne  der  Bewegungsfreiheit«  von  Walter  Kiihn. — »Die 
Zentren  des  Gehirns  und  ihre  Beziehungen  zu  den  Funktionen  des  Musizierens«  von  Johannes 
Teufer.  —  » Warum  allgemeine  und  warum  deutsche  Ton-  und  Stimmbildung  fur  Sprechen 
und  Singen?«  von  Theodor  Paut. 

DIE  MUSIKWELT  IV/4  (April  1924,  Hamburg).  —  » Gegenwartsbedeutung  der  Musik  des 
Mittelalters«  von  Hans  Curjel. 

—  IV/5  (1.  Mai  1924).  — »Aus  der  Mappe  eines  Konservatoriumsleiters «  von  Albert  Mayer- 
Reinach. — »Musikpflege  in  England«  von  Wilhelm  Heinitz. — »Hans  Pfitzner  als  Opern- 
komponist«  von  Erwin  Kroll. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  18.  Jahrg.,  Heft  22/24;  19.  Jahrg. 
Heft  1  und  2  (20.  Marz,  5.  und  20.  April  1924,  Dortmund).  —  »Die  Behandlung  musikali- 
scher  Probleme  im  deutschkundlichen  Unterricht  der  hoheren  Schulen«  von  Paul  Mies.  — 
»Die  hohere  Schule  in  ihren  offentlichen  Musikauf f uhrungen  «  von  Fr.  Rbser.  — »Zeitfragen 
der  Schulmusik «  von  Heinrich  Werle. 

HELLWEG  IV/2  (9.  Jan.  1924,  Essen).  —  »PfitznersKunstzielimPalestrina«von Leopold Sachse. 
IV/9  (27.  Februar  1924).  —  »Musikprobleme  der  Zeit«  I.  Musikalischer  Verrat  von  Hermann 
Unger.  II.  »Uber  musikalische  Erziehung  in  der  Schule  «  von  W.  Schulz. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  VI/3  (Marz  1924,  Wien).  —  »Smetana  und  die  neue  Musik« 
von  Alois  Hdba. — »Smetana,  Liszt  und  Wagner«  von  Ernst  Rychnovsky.  — »Die  Fort- 
schrittspartei«  von  Paul  Bekker.  — »Verdi«  (eine  Betrachtung  aus  dem  »  Roman  der  Oper«) 
von  Franz  Werfel. — »Irrelohe«  Bemerkungen  Franz  Schrekers  zu  seiner  neuen  Oper. — 
»Das  Stilproblem  der  >  Alkestis< «  (Oper  in  einem  Aufzug  von  Egon  Wellesz)  von  AlfredRosen- 
zweig.  — »Die  musikalische  Kom6die«  von  Herbert  Johannes  Holz. 

— VI/4  (April  1924) .  —  »Franz  Schrekers  >Irrelohe<</,  besprochen  von  Paul  Bekker.  —  »Elegie 
auf  den  Tod  des  Freihauses«  von  Julius  Bittner.  — »Zu  Julius  Bittners  fiinfzigstem  Geburts- 
tag«  von  Rudolf  Stephan  Hoffmann.  — »Eugen  d' Albert  zu  seinem  sechzigsten  Geburtstag« 
von  Elsa  Bienenfeld.  —  »>Alkestis<  von  Egon  Wellesz «  von  Hermann  Erpf.  —  »Der  schaffende 
Tonkiinstler  und  die  Musikkritik«  von  Paul  Marsop. 
NEUE  MUSIK-ZEITUNG  45.  Jahrg.  Heft  1  (1.  April  1924,  Stuttgart).  —  » Musik  und  Politik  im 
klassischen  Altertum«  von  Hermann  Abert. — »Das  Schicksal  der  Musik «  von  Hermann 
Erpf.  — »Auf  Beethoven-Spuren  111«  von  Max  Unger.  — »Die  Erkenntnis  der  Stile  in  der 
Musik«  von  Ernst  Biicken.  —  »Die  Lieder  Julius  Bittners«  von  Theodor  Haas. — »Schul- 
musikpflege«  von  Paul  Marsop. 

—  Heft  2  (15.  April  1924).  —  »Der  Eros  des  Kiinstlers«  von  Emil  Petschnig.  —  »Die  Grund- 
lagen  des  Stils  in  der  Musik «  von  Kari  Blessinger.  — »Hans  Pfitzners  Kammermusik«  von 
Erwin  Kroll.  — »Neue  Wege  musikalischer  Bildung«  von  Erich  H.  Miiller. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  (Fachzeitschrift  fiir  Dirigenten)  I.  Jahrg.  Heft  1  (April  1924,  Wien).  — 

»Uber  >Tempo<«  von  Arnold  Winternitz. 
RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXV.  Jahrg.  Nr.11/12  (22.  Marz  1924, 

Koin). — »Musik-Leben  und  das  Werk  Fritz  J6des«  von  Ekkehart  Pfannenstiel. — »Die 

Klaviermusik  der  letzten  Jahrzehnte«  von  Walter  Georgii. 
SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  82.  Jahrg.  Nr.  13—16  (26.  Marz,  2.,  9.,  16.  April 

1924,  Berlin).  —  » Julius  Bliithner«  (zu  seinem  100.  Geburtstage)  von  Max  Chop.  —  »Irrungen 

des  offentlichen  Urteils«  von  Max  Chop.  —  »Kritik  und  Kritiker«  von  Kari  Westermeyer. 

—  Nr.  17  und  18  (23.  30.  April  1924).  — »Aus  den  Kunststatten  Kiels«  von  Professor  Bessell. 

—  » Musik  aus  Odland  und  B16dland«  von  Paul  Riesenfeld.  — »Der  Dresdener  >Don  Juane« 
von  Walter  Petzet. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  2. Jahrg.  Nr.  4  (April  1924,  Hildburg- 
hausen).  —  »Uber  Geschichte,  Gehalt  und  Verwendung  der  Lieder  des  evangelischen  Gesang- 
buchs  in  Bayern«  von  Adolf  Zahn. 
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ZEITSCHRIFT  FUR  KIRCHENMUSIKER  VI/i  (i.  April  1924,  Dresden).  — » Musik  und  Ma- 

thematik«  von  Gotthold  Frotscher. 
ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  9i.Jahrg.  Heft  4  (April  1924,  Leipzig). — »Worin  kann  die  Be- 

deutung  Kants  fur  den  heutigen  deutschen  Musiker  bestehen  ?«  von  Alfred  Hev.fi.  —  »Houston 

Steward  Chamberlain  und  Immanuel  Kant«  von  Kari  Kock.  —  »Haydns  Sinfonie«  von  Alfred 

Einstein. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  VI/7  (April  1924,  Munchen) .  —  »  Glucks  Al- 
kestis  im  Stuttgarter  Landestheater«  von  Hermann  Abert.  — »Die  Opern  von  E.  N.  Mehul« 
von  Heinrich  Strobel. 

AU S LAN D 

PRAGER  PRESSE  Nr.  82  (23.  Marz  1924).  — »Aus  der  Galerie  meiner  beriihmten  Kollegen  — 
I.  Caruso«  von  Karel  Burian. 

— Nr.  115(26.  April  1924).  —  »Die  tschechische  Musik  bei  den  Siidslawen«  von  Bozidar  Sirola. 
NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  Nr.  660  (5.  Mai  1924).— »Das  Buhnenhaus  der  Zukunft«  von 
Paul  Marsop. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  64.  Jahrg.  Nr.  11  und  12  (29.  Marz,  12.  April  1924, 
Zurich).  — »Die  mechanisch-musikalischen  Urheberrechte  in  der  Schweiz«.  — »Die  Wagner- 
Illusion«  von  Camille  Saint-Saens  (SchluB).  —  »Osterspiele  und  Volksbiihne  in  der  Schweiz« 
Kulturbilder  von  H.  Kraufi.  — »Wie  spielen  wir  Bach«  von  Kari  Grunsky. 

—  Nr.  13  (26.  April  1924) .  —  »Ein  vergessener  musikalischer  Ausdruck«  von  Eduard  Fueter. 

—  »Osterspiele  und  Volksbiihne  in  der  Schweiz. «  Kulturbilder  von  H.  Kraufi, 

DER  AUFTAKT  IV/3  (April  1924,  Prag).  —  »Vom  Trivialen  in  der  Musik«  von  Alfred  Einstein. 

—  »Der  Gassenhauer«  von  Paul  Nettl.  —  »Der  mondane  Tanz«  von  Erwin  Schulhoff. 

UR  NUTIDENSMUSIKLIV  V/4  (April  i924,Stockholm).  — »FerruccioBusoni  «von  James  Simon. 

THE  SACKBUT  IV/8  und  9  (Marz  und  April  1924,  London).  —  »Musikleben  im  Tudor-England« 
von  Jeffrey  Pulver.  — »Friihlingsmusik«  von  Watson  Lyle.  — »Ethel  Smith  und  ihre  Messe 
in  D«  von  Sydney  Grew.  —  »Rossini  in  London «  von  Giuseppe  Radiciotti  (Nachdruck  aus  der 
»Revue  Musicale«).  — »Wagner  in  der  Jetztzeit«  von  Guido  M.Gatti.  — »Troubadours«  von 
Grizelle  Strang  Steel.  —  »Uber  das  Melodram«  von  Andre  Caeroy.  — oFranz  Schreker«  von 
Rudolf  Felber. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  974  (April  1924,  London).  —  »Bel  Canto«  von  Herman  Klein.  — 
»Freier  Kontrapunkt«  von  Arthur  G.  Claypole.  —  »Rheinbergers  Orgelsonaten «  von  Harvey 
Grace  (Fortsetzung). — »Ein  vergessener  Prophet«  (Thomas  Salomon  1648 — 1706)  von 
GeraldR.  Hayes.  —  »Moderne  Komponisten  und  moderne  Komposition  «  von  HamiltonHarty. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  38  (April  1924,  London).  —  »Kinomusik  und  ihre  Zukunft«  von  George 
Tootell.  —  » Radio «  von  Percy  A.  Scholes.  —  »Das  Pianola  in  der  modernen  Musik «  von  Edwin 
Evans. 

THE  LEAGUE  OF  COMPOSERS'  I/i  (Februar  1924,  New  York).  —  »Rasse  und  Modernitat« 
von  Adolf  Weifimann.  —  »Italien  von  heute«  von  Guido  M.  Gatti.  —  »Das  Marchen  von  den 
Sechs«  (betrifft  die  Gruppe  der  sechs  Pariser  Komponisten:  Honegger,  Milhaud,  Durey, 
Poulenc,  Auric,  Germaine  Tailleferre)  von  Emile  Vuillermoz.  —  »Der  neue  Geist  in  der  eng- 
lischen  Musik «  von  Edwin  Evans. 

LA  REVUE  MUSICALE  V/6  (April  1924,  Paris).  —  »Florent  Schmitt«  von  P.  O.  Ferroud  mit 
ausfuhrlicher  Bibliographie  samtlicher  Werke  des  Komponisten.  — »Der  EinfluB  der  >Jazz- 
Band<«  von  Marion  Bauer.  — »Die  Furstin  Orsini  und  die  italienische  Musik «  von  Ferdinand 
Boyer.  —  »>Lisbeth(  von  Gretry«  von  Ernest  Closson.  — »Theater  und  Musik  «  von  Oscar  Bie. 

—  »Tanz  und  Rhythmus«  von  R.  Pasmanik-Bespalova. 

MUSICA  D'OGGI  VI/2  (Februar  1924,  Mailand).  — »G.  B.  Costanzi,  Cellist  und  Komponist« 
von  Alberto  Cametti.  — »Eine  Oper  von  G.  B.  Pergolesi«  von  Giuseppe  Radiciotti. 

—  Nr.  3  (Marz  1924).  —  »Franchino  Gaffurio«  von  Alceo  Toni.  —  »Verdis  Librettisten:  II. 
>Arigo  Boito<i«  von  Tancredi  Mantovani. 

IL  PIANOFORTE  V/3  (Marz  1924,  Turin).  —  »Melodie«  von  Attilio  Cimbro.  —  »Angelica 
Catalani«  (1780 — 1849)  von  Giuseppe  Radiciotti.  —  »Uber  die  Wiedergabe  klassischer  Klavier- 
werke«  (II.  Ballade  in  b-moll  von  Chopin)  von Luigi Perrachio.  —  »Das  musikalische  Drama « 
(III.)  von  Gastone  Rossi-Doria.  Ernst  Viebig 
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BUCHER 

HUGO  LEICHTENTRITT:  Handel.  Deutsche 
Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin  1924. 
Friedrich  Chrysanders  mehrbandige  Handel- 
Biographie  ist  iiber  ein  halbes  Jahrhundert  alt 
und  bricht  schon  beim  »Messias«  ab.  Hat  die 
Methode  des  Werks  mit  ihrem  sachlichen  Ab- 
lehnen  alles  bloB  anekdotischen  Beiwerks  und 
mit  dem  breit  angelegten  Versuch,  an  Stelle 
himmelnder  Heroengeschichte  weitausgrei- 
fend  die  gesamte  Musikentwicklung  der  Zeit 
zur  historischen  Einordnung  des  Helden  her- 
anzuziehen,  voreinst  Epoche  gemacht  und  die 
musikwissenschaftliche  Technik  ruckhaft  ge- 
fordert,  so  blieb  das  Buch  dennoch  oftmals  in 
rein  antiquarischem  Kleinwerk  stecken,  und 
der  allgemeine  Kenntnisstand  war  gegen  heute 
noch  so  gering,  daB  mancherlei  entscheidende 
Fehlschlusse  in  den  Werturteilen  nicht  aus- 
bleiben  konnten.  Wenn  inzwischen  ofters  von 
einer  Fertigstellung  dieses  grundlegenden 
Torso  gemunkelt  wurde,  aber  trotzdem  nichts 
erfolgte,  so  muBte  jedem  Einsichtigen  der 
Grund  klar  werden:  eine  einfache  Fortfiih- 
rung  dort,  wo  einem  Chrysander  die  Feder 
entfallen,  ware  unmoglich  und  zwecklos  ge- 
wesen  oder  man  hatte  gleich  mit  einer  so  um- 
stiirzenden  Neubearbeitung  des  Vorhandenen 
beginnen  miissen,  daB  von  Chrysanders  statt- 
lichem  Bau  kein  Stein  auf  dem  anderen  geblie- 
ben  ware.  Kretzschmars  Handel  war  nach  des 
Verfassers  eigenem  Urteil  nur  eine  Jugend- 
arbeit  (die  freilich  viel  Wertvolles  enthalt), 
Volbachs  Buch  hat  nur  als  notdurftiger 
LiickenbuBer  das  von  Chrysander  hinterlas- 
sene  Vakuum  auszufiillen  vermocht.  Wohl 
aber  haben  wir  in  erster  Linie  von  Max  Seiffert 
eine  Fiille  wichtiger  Tatsachenerganzungen, 
zumal  iiber  Handels  Vorganger,  und  Stil- 
quellen  erhalten;  auch  England  hat  allerlei 
schatzenswerte  Kleinarbeit  beigesteuert,  und 
die  neuere  Musikwissenschaft  hat  uberhaupt 
die  Vor-,  Mit-  und  Umwelt  des  Handelschen 
Schaffens  unvergleichlich  fester  und  breiter 
fundamentiert  als  zuvor,  wofiir  die  Denk- 
maler  deutscher  Tonkunst  den  ragendsten 
Beleg  bilden.  Im  Vergleich  zu  der  stets  wach- 
senden  Bach-Literatur  blieb  jedoch  die  eigent- 
liche  Handel-Asthetik  erstaunlich  im  Riick- 
stand,  weil  ihr  Zentralen  wie  die  Neue  deutsche 
Bach-Gesellschaft  und  deren  Bach-Jahrbuch 
fehlten.  Mit  der  Renaissance  der  Handel-Opern 
von  Gdttingen  her  hat  sich  das  schlagartig  ge- 
andert,  und  Hugo  Leichtentritt  hat  vorerst  ein- 


mal  die  dringliche  Aufgabe  iibernommen,  die 
neuere  Handel-Li teratur  in  dem  Sammelbecken 
eines  umfangreichen  Werkes  iiber  den  GroB- 
meister  aufzufangen. 

DaB  Leichtentritt  etwas  Wertvolles  leisten 
werde,  war  dem  weiten  und  jahrlich  wachsen- 
den  Kreis  der  Handel-Verehrer  von  vornherein 
klar,  denn  der  Berliner  Privatgelehrte,  der  sich 
auch  als  Komponist  von  Rang  vielseitig  be- 
tatigt  hat,  war  durch  seine  »Geschichte  der 
Motette«,  eine  Arbeit  iiber  Reinhard  Keiser, 
durch  scharfsinnige  Chopin-Analysen  und  vor 
allem  die  vortreffliche  Neubearbeitung  des 
letzten  Bandes  der  Ambrosschen  Musikge- 
schichte  bereits  bestens  akkreditiert.  In  der  Tat 
darf  gesagt  werden,  daB  sein  »HSndel«  ein 
Volltreffer  geworden  ist,  den  ich  innerhalb  der 
Sammlung  »Klassiker  der  Musik «  zu  den  ge- 
lungensten  Leistungen  zahle.  GewiB  hat  Leich- 
tentritt kein  vollig  neues  Handel-Bild  nach  der 
Seite  der  historischen  Bewertung  und  Ein- 
stellung  geschaffen,  und  der  ziinftigen  Musik- 
forschung  bleiben  hier  nach  wie  vor  eine  Fiille 
von  Einzelfragen  zu  beantworten.  Der  Ver- 
fasser  hatte  sich  aber  offenbar  diese  Aufgabe 
auch  nicht  gestellt,  sondern  wollte  vor  allem 
das  bis  heute  von  vielen  fleiBigen  Einzelhanden 
Geleistete  ordnen  und  zu  einem  lebendigen  Or- 
ganismus  zusammenstellen.  Das  was  im  Au- 
genblick  das  Wichtigste,  beanspruchte  bereits 
eine  gewaltige  Arbeitsleistung  und  ist  ihm 
vorzuglich  gelungen:  mit  umfassender  Kennt- 
nis  der  gesamten  internationalen  Literatur 
verbindet  er  ein  klares  und  gelassen  abwagen- 
des  Urteil  den  geschichtlichen  Tatsachen  und 
Wahrscheinlichkeiten  gegeniiber,  geschickt 
bandigt  er  die  oft  verwirrende  Fiille  unend- 
licher  Gegebenheiten,  um  die  Hauptlinien 
kraftig  hervortreten  zu  lassen.  Die  Darstellung 
halt  sich  erfreulich  von  allem  Verhimmeln, 
von  allem  romanhaften  Ubertreiben  fern  und 
laBt  doch  bei  aller  Sachlichkeit  nicht  die 
Warme  vermissen.  Der  Ausdruck  ist  pra- 
gnant  und  treff end,  hie  und  da  wird  er  sich  bei 
bald  zu  erwartenden  Neuauflagen  noch  etwas 
anmutiger  gestalten  lassen,  und  kleineUneben- 
heiten  zwischen  erstem  und  zweitem  Teil  sind 
leicht  zu  glatten;  auch  kleine  Wiederholungen 
waren  vielleicht  zu  streichen,  und  ich  wiirde 
dafiir  pladieren,  manches  englische  Zitat  zu 
verdeutschen,  damit  das  vortreffliche  Werk 
sozusagen  ein  Volksbuch  werden  kann. 
Die  gewaltige  Materie  wird  in  viele  kurze  Ka- 
pitel  gegliedert,  so  daB  die  Lektiire  nirgends 
ermiidet,  im  Gegenteil  liest  sich  alles  auBer- 
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ordentlich  spannend.  Oberall  wird  Handels 
Leben  in  organische  Beziehung  zur  jeweiligen 
Umwelt  gesetzt  und  alles  auf  den  neuesten 
Wissensstand  gebracht.  Besonders  dankens- 
wert  sind  die  Zusammenstellungen  iiber  Han- 
del-Bildnisse,  iiber  personliche  Erscheinung 
und  Wesen  (lehrreich  ist  es,  daneben  die 
geniale  Handel-Charakteristik  R.  Rollands  mit 
ihren  Rabelaisziigen  zu  halten) .  Die  bekannte 
Plagiatf  rage  wird  mit  groBer  Gerechtigkeit  be- 
handelt,  Handel-Handschriften  und  -Drucke 
erfahren  ebenso  sachverstandige  Darstellung 
wie  Handel-Bewegung  und  Handel-Stil.  Ge- 
rade  hier,  zu  dem  Problem  der  Franzschen  und 
Chrysanderschen  Bearbeitungen  etwa,  zeigt 
Leichtentritt  eine  freundliche  Billigung  aller 
Verdienste  auf  den  verschiedensten  Seiten,  die 
seiner  Rechtlichkeit  hohe  Ehre  macht,  wie- 
wohl  mancher  hier  wohl  auch  scharfere  Ab- 
lehnung  in  einzelnen  Punkten  gewunscht 
hatte.  Doch  tut  die  vornehme,  unpolemische 
Milde  seines  Standpunkts  gegeniiber  anderen 
Neuerscheinungen,  z.  B.  Vrieslanders  streit- 
siichtigem  Buch  iiber  Ph.  Em.  Bach,  wahr- 
haft  wohl.  Der  Hauptwert  des  Leichtentritt- 
schen  Handel  liegt  nun  aber  in  der  Besprechung 
des  Gesamtwerkes,  soweit  es  in  der  Chrysander- 
schen hundertbandigen  Ausgabe  vorliegt;  iiber 
die  noch  ungedruckten  Stiicke,  von  denen  iibri- 
gens  auch  in  Deutschland  noch  einiges  zu  fin- 
den  ist,  wird  Leichtentritt  wohl  erst  bei  spaterer 
Gelegenheit  berichten.  Die  sehr  konzentrierten 
Erlauterungen  der  Oratorien  und  Konzerte 
sind  auch  neben  den  Kretzschmarschen  und 
Scheringschen  Analysen  durch  Selbstandigkeit 
und  viele  f  eine  Bemerkungen  wertvoll;  das 
Kapitel  iiber  die  Kantaten  leuchtet  erstmals 
in  wenig  bekannte  Bezirke  des  Handelschen 
Schaffens  tief  hinein.  Vor  allem  aber  wird  man 
mit  groBem  Dank  die  rund  zweihundert  Seiten 
iiber  Handels  Opern  aufnehmen;  wo  Chry- 
sanders  Buch  hier  sich  vielfach  in  Zeitge- 
schichtliches  und  Wiedergabe  der  Pressestim- 
men  verliert,  laBt  der  neue  Handel-Biograph 
mit  bestem  Gelingen  die  Partituren  selbst 
sprechen  (nach  dem  Gesamtplan  der  Samm- 
lung  ohne  Notenbeispiele) ,  und  erleichtert  zu- 
gleich  durch  gedrangte  Erzahlung  der  Hand- 
lung  kiinftigen  Handel-Bearbeitern  die  Aus- 
wahl,  den  Theaterbesuchern  Handelscher 
Opern  die  Orientierung  in  dieser  herrlichen, 
seit  Oskar  Hagen  neubelebten  Biihnenkunst. 
Vielleicht  steuert  der  Verfasser  kiinftig  noch 
etwas  mehr  iiber  die  Probleme  der  Handel- 
Inszenierung  bei,  auch  wiirde  sich's  spater 
wohl  empfehlen,  der  Chronologie  entsprechend 


die  Opern  vor  den  Oratorien  zu  erlautern,  da 
Leichtentritt  j  a  mit  Recht  der  neueren  An- 
schauung  beipflichtet,  Handels  Chorwerke 
seien  eigentlich  nur  von  der  Seite  seiner 
Musikdramatik  her  in  ihrer  Natur  und  Trag- 
weite  voli  zu  verstehen.  Tabellen,  Werkver- 
zeichnis  und  ein  eingehender  Index  machen 
das  neue  Handel-Werk  zu  einem  hochst 
schatzenswerten  Handbuch  fiir  Fachmann 
und  Laien ;  dieses  wird  zweif ellos  ausgezeichnet 
die  ihm  gestellte  Aufgabe  erfiillen,  der  Kunst 
Handels  neue  Verehrer  zuzufiihren  und  der 
bereits  vorhandenen  Handel-Gemeinde  ver- 
tiefte  Kenntnis  des  Rodelinden-  und  Orlando- 
Meisters  zu  vermitteln.  Man  darf  Verfasser  und 
Verlag  begliickwiinschen,  daB  eine  langst 
schmerzlich  empfundene  Liicke  in  der  neueren 
deutschen  Musikliteratur  in  so  vorzuglicher 
Weise  geschlossen  worden  ist  und  kann  freu- 
dig  die  Hoffnung  aussprechen,  daB  das  statt- 
liche  Buch  sich  rasch  nach  allen  Seiten  ver- 
breiten  wird.  Hans  Joachim  Moser 

DEUTSCHES  MUSIKJ  AHRBUCH :  I.  Jahr- 
gang.  Herausgegeben  von  Rolf  Cunz.  Rheini- 
scher  Musikverlag  Otto  Schlingloff  in  Essen. 
Zu  ergriinden,  nach  welchen  Gesichtspunkten 
der  buntscheckige  Inhalt  dieses  Jahrbuches 
zusammengestellt  ist,  ware  ein  aussichtsloses 
Beginnen.  Regellos  reiht  sich  Aufsatz  an 
Aufsatz;  Wertvolles  steht  neben  Belanglosem, 
Positives  neben  Phantastischem,  Chronik  ne- 
ben Reklame.  Mit  einer  nationalistischen  Fan- 
fare  Hans  Pfitzners:  »Klare  Scheidung«  hebt 
das  Buch  an.  In  scharfster  Form  halt  dieser 
deutsche  Romantiker  seiner  ihm  so  wesens- 
fremden  Zeit  den  Spiegel  vor,  derb  und  dra- 
stisch  geiBelt  er  ihre  Auswiichse,  ungeziigelt 
lodert  sein  Grimm  auf  gegen  alles  Undeutsche, 
an  dem,  wie  Pfitzner  pessimistisch  prophezeit, 
unsere  Kunst  zugrunde  gehen  wird.  Man  muB 
dem  ehrlichen  Zorn  des  Kiinstlers,  der  sein 
Heiligstes  verteidigt,  die  oft  weit  iiber  das 
Ziel  hinausstiirmenden  Temperamentsaus- 
briiche  zugute  halten.  —  Mehrere  der  diesem 
Pfitznerschen  Auftakt  sich  anschlieBenden 
Aufsatze  beleuchten  kritisch  die  brennendsten 
Fragen  unserer  gegenwartigen  Musikverhalt- 
nisse.  Die  Notlage  der  lebenden  Tonsetzer,  die 
Zusammensetzung  des  »neuen«  Publikums, 
die  Umgestaltung  der  Konzertprogramme,  das 
Wesen  der  Kritik  und  die  Ziele  des  jiingsten 
musikalischen  Nachwuchses  finden  in  Wilhelm 
Altmann,  Hermann  Unger,  Rudolf  Siegel, 
Hugo  Leichtentritt,  Heinz  Tiessen  und  Paul 
Graner  beredte  Fiirsprecher.  Es  folgen  dann 
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etwa  20  umfangreiche,  zusammenfassende 
Berichte  iiber  die  Opern-  und  Konzerttatigkeit 
aus  fast  allen  groBeren  deutschen  Kunststat- 
ten,  die  eine  willkommene  Ubersicht  iiber  die 
Kunstbetatigung  des  letzten  Jahres  geben.  In 
diesen  Chroniken  erblicke  ich  das  wirklich 
Wertvolle  dieses  Jahrbuches;  bei  systemati- 
scherer  Ausgestaltung  —  denn  auch  hier  ist 
dieses  Mal  alles  kunterbunt  durcheinander- 
gewirbelt  —  konnte  sich  aus  diesem  unzu- 
langlichen  Versuch  ein  brauchbares,  als  Nach- 
schlage-  und  Orientierungswerk  bald  unent- 
behrliches,  wirkliches  Jahrbuch  des  deutschen 
Musiklebens  entwickeln.  Den  BeschluB  des 
Bandes  bilden  wahllos  angereihte  Abhand- 
lungen  aus  dem  Gebiet  der  Regie,  des  Balletts 
und  der  Operette,  um  ganz  unvermittelt  neben 
einem  Wagner-  (von  Lorentz)  und  Mozart- 
Aufsatz  (von  KeuBler)  fiir  die  reichlich  un- 
bekannten,  auch  durch  Abbildung  vertretenen 
(einziger  Bilderschmuck!)  Komponisten:  Her- 
mann  Kogler,  Richard  GreB  und  Max  Scheune- 
mann  die  Reklametrommel  zu  riihren.  Sollte 
das  etwa  gar  des  Pudels  Kern  gewesen  sein? 

Julius  Kapp 

WILHELM  ALTMANN:  Kammermusik-Lite- 
ratur.  Verzeichnis  von  seit  1841  erschienenen 
Kammermusikwerken.  3.  vermehrte  und  ver- 
besserte  Auflage.  Verlag:  C.  Merseburger,  Leip- 
zig  1923. 

Unter  Musikern  und  Kammermusikfreunden 
bedarf  dieses  Verzeichnis  keiner  Empfehlung 
mehr.  Es  hat  seit  den  dreizehn  Jahren  seines 
Bestehens  nicht  nur  getreulich  seinen  Dienst 
als  Nachschlagewerk  versehen,  sondern,  wie 
ich  aus  Erfahrung  weiB,  auch  manch  einen 
veranlaBt,  in  unbekanntere  Regionen  unserer 
Kammermusik,  insbesondere  der  mit  Blasern, 
herabzusteigen.  Mit  ihren  170  Seiten  iiberragt 
die  neue  Auflage  die  erste  um  ein  betracht- 
liches,  und  daB  Altmann  nicht  versaumt  hat, 
Liicken  auszufiillen  und  alles  nur  irgend  noch 
Erreichbare  aufzunehmen  (darunter  auch  die 
wichtigeren  Neudrucke  alterer  Werke),  wird 
man  auch  ohne  besondere  Versicherung  glau- 
ben.  Das  Biichlein  gehort  in  jede  ernsthafte 
Musikbibliothek.  A.  Schering 

SIEGFRIED  OCHS:  Der  deutsche  Gesangverein 
fiir  gemischten  Chor.  I.  Aufbau  und  Leitung 
eines  Gesangvereins.  Verlag:  Max  Hesse, Berlin. 
Der  Anregung,  die  ich  in  der  »Musik«  gab, 
ist  Ochs  rasch  nachgekommen.  Er  gibt  hier 
ein  Stiick  seiner  reichen  Lebenserfahrung, 
indem  er  zeigt,  wie  er  seinen  Chor  organisiert, 


geschult  und  zu  den  hochsten  Leistungen  an- 
geleitet  hat.  Alles  ganz  knapp,  aber  so  frisch, 
flieBend  und  anregend  geschrieben,  daB  man 
seine  Freude  hat.  oTradition  ist  Schlamperei« 
—  das  Wort  Mahlers  ist  das  Motto  des  Wir- 
kens  von  Ochs;  was  durch  Disziplin,  durch 
straffe  Zucht  (moge  auch  unbedachte  Kritik 
hier,  wie  in  Bayreuth,  den  »Drill«  tadeln), 
durch  nie  rastende  Sorgfalt,  durch  Strenge 
und  FleiB  erreicht  werden  kann  —  das  schil- 
dert  Ochs  hier  in  der  Theorie  auf  Grund  seiner 
langjahrigen  Praxis.  Nichts  ist  unwichtig, 
alles  wird  beachtet,  selbst  die  Ordnung  der 
Noten  und  die  Entschuldigungszettel  der  San- 
ger.  Und  nun  erscheint  es  so  einfach,  einen 
»Philharmonischen  Chor«  zu  schaffen,  daB 
man  nur  alle  Rezepte  des  Buchleins  zu  be- 
folgen  braucht.  Aber  das  Ei  des  Kolumbus 
legt  sich  nicht  so  leicht.  Geist,  Wille,  Ohr,  nie 
ermattende  Energie:  die  braucht  der  Chor- 
leiter.  Doch  wird  ihm  Ochsens  Biichlein  un- 
schatzbare  Fingerzeige  geben;  darum  wird 
keiner  daran  vorubergehen  diirfen. 

i?.  Sternfeld 

JULIUS  RONTGEN:  op.  69.  »Technik  und 
Vortrag«.  Verlag:  S.  L.  van  Looy,  Amsterdam. 
Unter  diesem  Titel  veroffentlicht  der  hoch- 
geschatzte  Amsterdamer  Musiker  eine  Reihe 
von  25  Studien  fiir  Klavier  (Ferruccio  Busoni 
zugeeignet).  Diese  formvollendeten,  musi- 
kalisch  reizvollen  und  wertvollen  Stiicke  be- 
handeln  ausgesuchte  Probleme  der  neueren 
Klaviertechnik  in  einem  nicht  revolutionaren, 
aber  fortschrittlich  gesinnten  Geiste.  Wird  die 
Basis  der  Tradition  nirgends  verlassen,  so  ist 
gleichwohl  nichts  zu  spiiren  von  einer  trocke- 
nen  akademischen  Manier.  Kunstverstand,  ge- 
lauterter  Geschmack,  ein  offenes  Ohr  fiir  die 
neuen  Klangwerte  und  meisterliche  Beherr- 
schung  des  Stoffes  im  klavieristischen  und 
kompositionstechnischen  Sinne  vereinen  sich 
hierzu  einer  wohltuend  abgerundeten,  padago- 
gisch  und  kiinstlerisch  gewichtigen  Leistung. 
Blendet  sie  nicht  durch  die  Blitzlichter  des 
Sensationellen,  so  hat  sie  dafiir  gesunde  Reife 
des  Wachstums  aufzuweisen.  Stilistisch  sind 
die  Stiicke  als  eine  Verbindung  von  Etiide 
und  Stimmungsbild,  Prelude  im  Chopinschen 
Sinne  anzusehen.  Eine  kernhafte  Melodik,  die 
vom  Volkslied  herstammt,  der  Brahmsschen 
Weise  verwandt,  verbindet  sich  hier  mit  einer 
an  neue  f  ranzosische  Klaviermusik  gemahnen- 
den,  prazis  gezeichneten  Art  des  Klaviersatzes 
zu  einem  Klang  von  nicht  geringen  Reizen. 

Hugo  Leichtentritt 
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MUSIKALIEN 

CHR.  W.  GLUCK:  Don  Juanfpantomimisches 
Ballett)  herausgegeben  als  Band  60  der  Denk- 
mdler  der  Tonkunst  in  Osterreich  (Jahrg.  30 
Teil  2)  von  Robert  Haas.  Dazu  derselbe  in 
»Studien  zur  MusikwissenschafU,  herausgegeben 
von  Guido  Adler,  Heft  10.  Verlag:  Universal- 
Edition,  Wien  1923. 

Ist  von  einer  Gesamtausgabe  der  Werke 
Glucks,  die  als  »zweite  Reihe«  der  osterreichi- 
schen  Denkmaler  mit  Aberts  Partiturausgabe 
des  Wiener  »Orfeo«  eroffnet  wurde,  zugunsten 
einer  Arbeitsteilung  zwischen  den  verschie- 
denen  deutschsprachlichen  Denkmalerkom- 
missionen  Abstand  genommen  worden,  so  er- 
freuen  uns  die  Wiener  Musikgelehrten  doch 
wieder  nach  langerer  Pause  mit  der  langst 
erwiinschten  Partitur  von  Glucks  beruhmtem 
Tanzwerk,  die  in  Anbetracht  der  primitiven 
Technik  des  Trautweinschen  Klavierauszugs 
doppelt  forderlich  erscheint.  Der  Wiener 
Choreograph  Franz  Hilverding,  zu  dessen 
Charakterszenen  Ignaz  Holzbauer  die  Musik 
schrieb,  sein  Nachfolger  Gasparo  Angiolini 
im  Bunde  mit  Gluck  und  spater  mit  Starzer, 
der  geniale  Tanzpoet  Noverre  in  Stuttgart  mit 
dem  etwas  primitiven  Rudolph,  dem  wesent- 
lich  bedeutenderen  Florian  Deller  als  musi- 
kalischen  Helfern  (auch  fiir  Mozarts  »Les 
petits  riens«  schrieb  Noverre  den  spater  ver- 
schollenen  Text),  spater  noch  Vigano  mit  sei- 
nen  von  Beethoven  vertonten  »Gesch6pfen  des 
Prometheus«  stellen  die  Hauptkapitel  einer 
reizvollen  Sondergeschichte  des  tragischen 
Balletts  dar;  die  von  J.  J.  Rousseau  bewirkte 
Abspaltung  des  pantomimischen  Mimo-  und 
Melodrams  kann  hier  auBer  Betracht  bleiben. 
Den  SchluBpunkt  bildet  vorlaufig  wohl  R. 
StrauBens  Josephslegende,  falls  sie  nicht  zu 
neuem  Ausgangspunkt  werden  sollte.  So  wich- 
tig  musikgeschichtlich  die  Leistungen  Holz- 
bauers  und  Starzers  (noch  ungedruckt),  so- 
wie  von  Rudolph  und  Deller  sind  (Neuausg. 
von  Abert  in  den  deutschen  D.  d.  T.),  so  kom- 
men  kiinstlerisch  doch  nur  Gluck  und  Beet- 
hoven heute  noch  in  Betracht,  ersterer  zumal 
auch  im  Hinblick  auf  Mozarts  »Don  Giovanni «. 
Daran  gemessen,  nimmt  sich  die  Glucksche 
Partitur  freilich  auch  fiir  den  Orpheus- 
Enthusiasten  ein  wenig  wie  ein  fesselndes 
Kuriosum,  nur  als  bedeutender  Auftakt  aus. 
Eroffnungs-  und  SchluBszene  des  »Don  Gio- 
vanni* miissen  fiir  alle  drei  Akte  des  »Don 
Juan«  hinreichen;  dennoch  wird  der  Kern 
des  Dramas  vollkommen  gegeben,  und  heutige 
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Tanzkiinstler  konnten  mit  Aussicht  auf  Er- 
folg  (freilich  wohl  unter  starken  Kiirzungen) 
den  Versuch  szenischer  Neubelebung  getrost 
wagen.  Die  Musik  fesselt  durch  Ausdrucks- 
gewalt  und  Plastik  —  man  verfolge  etwa  den 
packend  bildhaften  Dialog  zwischen  Don  Juan 
und  dem  Convitato  auf  dem  Kirchhof  (Nr.  30) ; 
die  bei  Gluck  sonst  wohl  nie  wieder  so  reiche 
Heranziehung  von  Erinnerungsmotiven  er- 
hoht  die  Verstandlichkeit  der  Tongebarden 
wie  die  organische  Einheit  des  Ganzen,  das 
auch  durch  gliickliche  Gegensatze  sich  reiz- 
voll  gliedert,  viele  Satze  hat  der  groBe  Meister 
mit  vollem  Recht  der  Wiederaufnahme  in 
seine  »Armida«  und  »Iphigenie  in  Aulis«  fiir 
wert  gehalten;  bis  gegen  1790  durfte  sich  das 
temperamentvolle  Werk  auf  der  Biihne  leben- 
dig  erhalten.  Die  Neuausgabe  und  die  Ab- 
handlung  zeigen  die  gewohnte  Sorgfalt  des 
ausgezeichneten  Herausgebers. 

Hans  Joachim  Moser 

FRIEDRICH  DER  GROSSE:  Solo per  U  Flauto 
traversoNr.122.  Verlag:  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Diese  Sonate  Friedrichs  des  GroBen  mit  be- 
ziffertem  BaB,  deren  Originalschrift  als  Ge- 
schenk  der  Kaiserin  Augusta  an  Liszt  sich  im 
Liszt-Museum  zu  Weimar  befindet,  ist  von 
Oskar  Fischer  durchgesehen  und  von  Otto  Wit- 
tenbecher  mit  Klavierbegleitung  versehen  wor- 
den, zwei  Kiinstlern,  denen  wir  bereits  eine 
treffliche  Auswahl  Quantzscher  Flotensonaten 
verdanken.  Sie  beweist,  daB  der  groBe  Konig 
den  Kompositionsstil  der  damaligen  Zeit  durch- 
aus  beherrscht  hat,  und  wird  wegen  ihrer  gut- 
musikalischen  Struktur  in  historischen  Kon- 
zerten  und  in  der  Hausmusik  gern  Verwen- 
dung  finden.  Die  auBere  Ausstattung  ist  vor- 
trefflich.  Wilhelm  Altmann 

PAUL  KRAUSE:  Choral-Meditationen  op.  26, 
Heft  1—3,  Novelletten  op.  28.  Verlag:  C.  F. 
Kahnt,  Leipzig. 

Bei  aller  Anerkennung  der  Begabung  Krauses 
fiir  »aparte«  Klange  und  seines  Geschickes  fiir 
kleine  Formen  darf  man  nicht  verhehlen,  daB 
der  eigentliche  musikalische  Gehalt  dieser  Mi- 
niaturen  nur  gering  ist.  Anspruchsvolle  Horer 
diirften  durch  diese  Kompositionen  jedenfalls 
nicht  lange  gef esselt  werden .  Fritz  Heitmann 

JOSEF  MATTHIAS  HAUER:  Atonale  Musik. 
Klavierstiicke  1922.  Verlag:  Schlesingersche 
Buch-  und  Musikalienhandlung  Rob.  Lienau, 
Berlin-Lichterfelde.  Cari  Haslinger  qdm.Tobias, 
Wien  I. 
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Ein  rein  objektives  Werturteil  dariiber  ab- 
zugeben  ist  schon  deshalb  auBerst  gewagt,  da 
bisher  jede  Vergleichsmoglichkeit  fehlt,  weil 
eben  Hauer  der  erste  ist,  der  uns  die  atonale 
Musik  bringt.  Man  miifite  Prophetengabe  be- 
sitzen,  um  sagen  zu  konnen,  ob  Hauer  nur 
Vorlaufer  oder  schon  der  Messias  ist,  der  uns 
die  Erlosung  bringt,  deren  die  jetzige  Musik- 
welt  bedarf .  Es  ist  wohl  vollig  ausgeschlossen, 
Hauers  kompositorisch.es  Schaffen  zu  erfassen, 
ohne  Vorkenntnisse  seiner  Schriften  zu  be- 
sitzen.  Hierin  liegt  das  vorlaufig  Anfechtbare 
seines  Werkes,  und  die  Streitfrage,  ob  Musik 
erst  verstanden  und  dann  erfiihlt  werden  soli, 
kann  auch  hier  nicht  endgiiltig  gelost 
werden. 

In  Hauers  Fail  werden  die  Zeit  und  die  Ent- 
wicklung  der  Menschen  ihm  den  gehorigen 
Platz  anweisen  und  uber  seine  Bedeutung  be- 
lehren.  Die  Mehrzahl  der  Menschen  von  heute 
wird  dieser  Musik  ohne  jedes  innere  Verstand- 
nis  gegeniiberstehen,  weil  wir  eben  seit  Bach 
Wege  gefiihrt  wurden,  die  uns  von  der  Musik 
als  solcher  entfernten  und  mit  dem  »Ding  an 
sich«  kaum  noch  etwas  zu  tun  hatten.  Es 
muB  doch  einen  tieferen  Grund  haben,  daB 
Bach  uns  immer  noch  Anfang  und  Ende  zu- 
gleich  bedeutet.  Ein  Ende  aber  gibt  es  nicht! 
Und  so  miissen  wir  auf  den  Fortgang  warten 
und  ihn  suchen.  Einige  gibt  es  schon  heute, 
die  die  absolute  Reinheit  Hauerscher  Musik 
fiihlen  und  zugleich  auch  erkennen,  daB  hier 
durch  ihn  die  Moglichkeit  gegeben  ist,  den 
Weg  zuriickzufinden,  den  wir  —  bewufit  oder 
unbewuBt  —  verlassen  haben,  um  uns  in 
einer  Wildnis  von  Literatur-  und  Programm- 
musik,  Auslassung  personlicher  Gefiihle  und 
ahnlicher  Angelegenheiten,  die  eben  mit 
Musik  an  sich  nichts  mehr  zu  tun  haben,  zu 
verirren.  Der  Verstand  erarbeite  sich  Hauers 
Theorie,  damit  Gefiihl  seine  Praxis  erobern 
kann.  Je  schneller  und  vorurteilsloser  wir  es 
tun,  um  so  mehr  Zeit  und  Miihe  ersparen  wir 
den  nach  uns  Kommenden,  die  den  Weg  zur 
absoluten  Musik  gehen  werden.  Um  zu  wieder- 
holen:  ohne  Vorkenntnisse  seiner  Absichten 
miissen  diese  Klavierstiicke  auBerst  befrem- 
dend  wirken,  oder  man  gehort  zu  denen,  die 
ihr  »wohltemperiertes«  Gehor  durch  das  Nicht- 
anhoren  nach-bachischer  Musik  noch  nicht 
»verdorben«  haben.  Wo  aber  sind  die?  Hauer 
sendet  den  beiden  Heften  eine  »Belehrung« 
voraus,  die  bei  der  Begrenztheit  des  Platzes 
natiirlich  nur  eine  allerkleinste  Andeutung 
geben  kann.  Es  sind  ja  so  vollig  andere  und 
fiir  den  jetzigen  Menschen  wieder  neue  Voraus- 


setzungen,  die  das  Anhoren  und  Ausfiihren 
dieser  Musik  erfordern.  Neu  erscheint  sie  uns, 
die  wir  zeitlich  noch  Beethoven,  den  Roman- 
tikern  und  Wagner  nah  sind,  und  doch  auch 
wieder  alt,  da  wir  innerlich  dem  heiligen  Jo- 
hann  Sebastian  nah  sein  miissen.  Wenn 
Hauers  Musik  sich  durchsetzt  und  erhalt,  so 
liegt  es  daran,  daB  sie  uber  allem  Personlichen 
steht  und  sich  logisch  aufbaut  nach  einem 
Gesetz,  das  uber  allem  steht  und  noch  tiefer 
begriindet  ist  als  die  absolute  Musik  selbst, 
das  sie  erst  entstehen  lieB.  Tonart,  Takt  lost 
das  Gesetz  auf,  es  bleibt  ein  klingendes  Melos, 
das  logisch-mathematisch  konstruiert  ist. 
Kritik  kann  nur  subjektive  Wirkung  wieder- 
geben!  Ruhe,  Reinheit.  Ein  Losgelostsein  von 
allem  Uberfliissigen,  das  die  »Musik  an  sich« 
entstellte.  Reinste  Abstraktion  in  reinste 
Konkretion  gewandelt.  Als  »Kompositionen « 
im  bisher  iiblichen  Sinne  nicht  zu  betrachten. 
Entstehen  nicht  nach  musik  -  theoretisch- 
harmonischen  Gesetzen,  sondern  nach  einem 
eigen  geschaffenen,  und  sind  allein  nach  dessen 
MaB  zu  messen.  Nicht  vom  Gesichtspunkt 
eines  Wagner-  oder  eines  anderen  -ianers  iiber- 
haupt,  sondern  vom  Standpunkt  eines  Men- 
schen aus,  der  danach  strebt,  von  allem  die 
Quintessenz  zu  erfassen,  ist  diese  Musik  zu 
bejahen.  DaB  kompositionell  weitere  Moglich- 
keiten  gegeben  sind,  als  Hauer  sie  hat,  scheint 
zweifellos.  Von  hergebrachten  Worten  lieBe 
sich  vielleicht  nur  das  Wort  »Charakter«  auf 
die  einzelnen  Stiicke  anwenden.  Viele  von 
ihnen  werden  den  meisten  Menschen  »ein- 
tonig«  erscheinen.  Dann  sehe  man  sich  darauf- 
hin  die  Chopinschen  Klavierwerke  oder  die 
Wagnerschen  Opern  an.  Besonders  hervor- 
heben  mochte  ich  im  1 .  Hef t  Nr.  4  und  6  und 
im  2.  Heft  Nr.  11,  13,  17,  19,  20,  die  die  in 
der  Belehrung  angegebenen  479,  001,  600 
Melosmoglichkeiten  und  die  unbegrenzten 
rhythmischen  und  harmonischen  Deutungen 
ahnen  lassen.  Was  allerdings  die  Ausfiihrung 
anbelangt,  so  erscheint  sie  ungeheuer  schwie- 
rig.  Nur  ein  vollig  sich  Einfiihlender  wird  sie 
nachschaffen  konnen,  denn  ein  Nachschaffen 
ist  es,  da  es  in  der  Natur  dieser  Musik  liegt, 
daB  man  sie  weder  dynamisch  noch  mit 
Tempoangabe  bezeichnen  kann.  Es  bleibt  dem 
Spielenden  iiberlassen  und  es  liegt  an  ihm,  ob 
er  sich  als  Wiederkauer  oder  mehr  erweist. 
Fiir  Chopin  und  Liszt  geniigt  ein  Virtuose, 
Hauer  braucht  einen  Menschen.  Den  Men- 
schen von  morgen.  Die  Zeit  wird  kommen. 

H.  Orthmann 
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WILHELM  GROSZ:  Kleine  Sonatefiir  Klavier 
zu  zwei  Hdnden.  op.  16.  Verlag:  Universal- 
Edition,  A.-G.,  Wien  und  Neuyork. 

Grosz  hat  mit  harmlosen  Variationen  uber  ein 
Thema  von  Grieg  begonnen  und  nach  man- 
cherlei  Werken  in  klassizistischen  Formen 
schlieBlich  durch  seine  Musik  zu  Franz  Werfels 
»Spiegelmensch«  und  »Bocksgesang«  allge- 
meines  Aufsehen  erregt,  wenngleich  nur  den 
Beifall  einer  Minderheit  gefunden.  In  der 
»Kleinen  Sonate«  bleibt  er  den  iiberkornmenen 
Formen  treu,  doch  zeigt  er  sich  in  der  har- 
monischen  Gestaltung  als  Kind  seiner  Zeit, 
dem  man  die  Schrekersche  Schulung  anmerkt. 
Wer  so  viel  Geist  und  Witz  besitzt  wie  Grosz, 
der  vermag  Althergebrachtes  und  Neues  so  zu 
vereinen,  daB  etwas  Einheitliches,  organisch 
Gewachsenes  entsteht.  Tiefe  der  Empfindung 
ist  freilich  auch  bei  dem  langsamen  Satz  nicht 
erkennbar,  aber  die  geschickte  Hand  eines  ge- 
schmackvoll  gestaltenden  Musikers  hilft  uber 
eine  gewisse  Leere  hinweg.  Fiir  ein  neues 
Pathos  scheint  unsere  Zeit  noch  nicht  reif  zu 
sein,  und  es  ist  schon  viel,  wenn  eine  neue 
Technik  nicht  Selbstzweck  wird,  sondern  wie 
hier  ganz  unaufdringlich  das  Aussprechen 
neuer  Ideen  vorbereitet.  DaB  die  » Kleine  So- 
nate«  den  Eindruck  erweckt,  sein  Schopfer  sei 
zu  GroBerem  befahigt  und  berufen,  ist  gewiB 
ein  Zeichen  dafiir,  welch  starke  Musikalitat 
in  diesem  an  und  fiir  sich  nicht  bedeutenden 
Parergon  steckt.  Richard  H.  Stein 

HEINRICH  KAMINSKI:  Toccata,  Universal- 
Edition,  Wien. 

Eine  starke  Talentprobe  ist  diese  Toccata  (im 
Stil  einer  Improvisation  uber  den  Choral  »Wie 
schon  leucht't  uns  der  Morgenstern«).  Nach 
einleitendem  Pedalsolo  tiirmt  sich  in  herb- 
eigenwilliger  Art  ein  prachtvoller  Anfangsteil 
auf,  dem  ein  dunkler  in  querstandig-harter 
linearer  Polyphonie  gehaltener  Trio-Mittelteil 
folgt.  Aus  der  unfruchtbaren  Griibelei  auch 
dieser  Nacht  erhebt  sich  endlich  in  kiihnen 
Schwiingen  der  Choral  vom  »schonleuchten- 
den  Morgenstern «,  um  »hoch  und  sehr  prach- 
tig  erhaben«  auszuklingen.  Sehr  bemerkens- 
wert  ist  die  fiir  die  Ausfuhrung  gegebene  For- 
derung  des  Komponisten,  sich  auf  den  ange- 
gebenen  Manualwechsel  beschranken  und  auf 
die  Anwendung  der  Schweller  sowie  auf  jeg- 
liche  »Farbigkeit«  iiberhaupt  verzichten  zu 
wollen,  da  solches  dem  Geist  des  Werkes  wider- 
sprache  —  eine  Mahnung  fiir  die  Organisten, 
nicht  aus  aller  und  jeder  Orgelmusik  ein  Turn- 


reck  fiir  Registrierkunststucke  aller  Art  zu 
machen,  sondern  aus  dem  Stil  einer  Kompo- 
sition  die  richtigen  Grundsatze  fiir  ihre  klang- 
liche  Darstellung  zu  finden.  Fritz  Heitmann 

KAROL  SZYMANOWSKY:  Fiinf  Gesdnge, 
op.  ^6(Slopiewnie) .  Verlag:  Universal-Edition, 
Wien. 

Die  unermudliche  Universal-Edition  erscheint 
uneigenniitzig.  Sie  bringt  hier  fiinf  Lieder  des 
modern en  polnischen  Komponisten,  die  er  fiir 
seine  Schwester,  die  Sopranistin  Szymanowska 
geschrieben  hat.  Es  sind  Lieder  voller  SiiBe  und 
Naturfrische;  Lieder,  aus  denen  ein  sehnsiich- 
tig  Begehren  spricht,  den  Klang  der  polnischen 
Nationalmusik  anderen  nahe  zu  bringen.  Doch 
da  sind  Hemmnisse:  das  ist  in  erster  Linie  die 
unglaubliche  Schwierigkeit  dieser  Gesange, 
fiir  die  eine  hohe  Sopranstimme,  die  miihelos 
Koloraturen  bewaltigt,  notig  ist.  Zweitens 
muB  eine  Sangerin  die  Lieder  singen,  deren 
musikalisches  Konnen  dem  technischen  ihres 
Begleiters  zumindest  gewachsen  ist.  So 
glaube  ich,  daB  es  nur  erst  ganz  wenigen 
Musikern  gelingen  wird,  den  Intentionen  des 
Komponisten  gerecht  zu  werden  und  daB  das 
Liederheft  schlieBlich  dem  Publikum  vorerst 
ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  bleiben  wird. 

Ernst  Viebig 

VITTORIO  RIETI:  Variazioni  sopra  un  tema 
cinese  per  Violino  e  Pianoforte.  Universal- 
Edition,  A.-G.,  Wien  und  Neuyork. 

Unsere  Kenntnis  der  chinesischen  Musik  be- 
ruht  vorwiegend  auf  englischen  und  franzo- 
sischen  Publikationen;  unter  den  Verfassern 
befinden  sich  nur  wenige  Fachleute,  und  auch 
diese  haben  die  von  ihnen  aufgezeichneten 
Melodien  unserem  Musiksystem  angepaBt,  so 
daB  wir  uns  aus  der  vorhandenen  Literatur 
allein  kein  klares  Bild  machen  konnen.  Rieti 
hat  eine  fiinftonige  Liebesmelodie  aus  der 
1884  in  London  erschienenen  Sammlung  von 
I.  A.  van  Aalst  seinen  Variationen  zugrunde 
gelegt.  Auch  in  der  Begleitung  verwendet  er 
ausschlieBlich  die    fiinftonige,  halbtonlose 

Skala  a,  h,  d,  e,  g.  Man  muB  schon  ein  sehr 

guter  Musiker  sein,  wenn  man  mit  diesem 
kargen  Material  ein  so  iiberaus  reizvolles 
Werkchen  wie  das  vorliegende  schaffen  kann. 
Es  ist  blitzsauber  durchgearbeitet  und  wirkt 
bezaubernd  in  seiner  leichten,  spielerischen 
Anmut.  Richard  H.  Stein 


*  DAS  MUSIKLEBEN 

„lilliiiiiiiiilimiiiMiiiim'Hiii  m  mi  iiiiiiiii  iiiiiiiiiiiiimmmiimi  minimummu 

OPER 

BERLIN:  Korngolds  »Tote  Stadt«,  die 
Friihjahrsgabe  unserer  Staatsoper,  hatte 
solange  auf  sich  warten  lassen,  war  uber  so 
viele  andere  Biihnen  gegangen,  daB  von  einer 
Premierenspannung  nicht  die  Rede  sein 
konnte.  Immer  klarer  hat  sich  das  Bild  des 
Komponisten  unter  den  heutigen  Schaffenden 
abgezeichnet:  Phanomen  an  Begabung,  doch 
leicht  in  Niederungen  abgleitend.  Wir  stehen 
vor  einer  an  Effekten  uberernahrten  Partitur. 
Wir  f  reuen  uns  des  Musikertemperaments  und 
einer  leichten  Hand,  die  sich,  vom  sicheren 
Instinkt  gefiihrt,  aller  Mittel  der  Oper  be- 
dienen,  bedauern  aber  immer  wieder,  daB  in 
dem  also  Begabten  keine  Hemmungen  spiir- 
bar  werden.  GewiB,  Korngold  krankt  nicht  am 
Intellektualismus  unserer  Zeit,  aber  es  fehlt 
v  ihm  auch  das  erforderliche  MaB  an  Selbst- 

kritik,  das  nur  im  harten  Kampf  zu  erwerben 
ist. 

Da  weder  Handlung  noch  Musik  in  ihrem  des 
Erfolges  allzu  sicheren  Ineinandergreifen  aus- 
fuhrlich  zu  besprechen  sind,  lenkt  sich  der 
Blick  von  selbst  auf  die  Darstellung.  Zwei 
Kiinstler,  Richard  Tauber  und  Lotte  Lehmann, 
beide  Gaste,  wenn  auch  fiir  langere  Zeit  ver- 
pflichtet,  sorgten  fiir  Niveau.  Tauber  aller- 
dings  in  seltenem  Gleichklang  von  Gesang  und 
Spiel,  in  hdherem  Grade  als  die  stimmlich 
ausgezeichnete,  aber  erotisch  unbewegte  Lotte 
Lehmann.  Georg  Szell  fiihrt  das  Orchester 
zum  ersten  Male  an  verantwortlichem  Posten, 
und  zwar  so,  daB  die  dauernde  Uberhitzung 
dieser  Partitur  sich  im  Klang  ausdriickt. 
Sonst  ist,  auBer  einer  nur  halbfertigen  Neu- 

»  studierung  des  »Figaro«  unter  Kleiber  von 

Taten  der  Staatsoper  nichts  zu  berichten. 
Denn  auch  Battistini,  in  Berlin  als  ewig  ju- 
gendlicher  Veteran  der  Gesangskunst  immer 
wieder  umjubelt,  hat  diesmal  den  vulkanischen 
Boden  der  Grofien  Volksoper  zum  Schauplatz 
seiner  selbstverstandlichen  Triumphe  ge- 
macht.  J  a,  vulkanisch  bleibt  dieser  Boden  wie 
der  des  Deutschen  Opernhauses,  auf  den  Leo 
Blech  noch  immer  nicht  zuriickgekehrt  ist. 
Kein  Wunder,  daB  alle  beruhmten  Dirigenten 
mit  diesem  Hause  in  Verbindung  gebracht 
werden.  Aber,  soli  ich  prophezeien?  Wenn 
erst  die  Luft  rein  ist,  wenn  der  Aufsichtsrat 
sterilisiert  ist,  wird  Blech  .  .  .  Auch  ein  bul- 
garischer  Sanger,  Peter  Raitscheff,  in  dem  ein 
glanzender  Tenor  von  seltener  Spielfahigkeit 

i  heranreift,  taucht  neben  der  unwandelbar 
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meisterlichen  Frau  Cahier  als  Gast  auf.  Es  gibt 
also  Augenblicke,  wo  die  alte  Oper  ihre  leiden- 
schaftlichen  Wallungen  erlebt. 

Adolf  Weifimann 

7VACHEN:  Die  Aachener  Biihne  hat  sich 
jC"\.  seit  einigen  Jahren  in  Schauspiel  und  Oper 
mehrfach  in  den  Dienst  zeitgenossischer,  fort- 
schrittlicher  Kunst  gestellt,  fast  immer  mit 
unbestrittenem  kiinstlerischen  Erfolge.  Der 
um  die  Volksgunst  unbekummerten,  energisch 
voranschreitenden  Fiihrung  des  Intendanten 
Sioli  und  Opernleiters  Erich  Orthmann  folgte 
dabei  die  groBe  Masse  des  Publikums  nur  zo- 
gernd  und  nicht  ohne  Bedenken.  Aus  dem 
Kreise  der  nicht  vollig  Ahnungslosen  wuchs 
dabei  im  Laufe  der  Jahre  schlieBlich  eine  Kul- 
turgemeinde  heran,  die  Sioli  und  Orthmann 
ungern,  den  einen  nach  Mannheim,  den  an- 
deren  nach  Diisseldorf  scheiden  sah.  Man  darf 
erwarten,  daB  Otto  Maurenbrecher,  der  von 
Krefeld  kommende  neue  Intendant,  die  Aache- 
ner Biihne  in  kiinstlerischem  Geiste  weiter- 
fiihren  wird. 

Malipieros  »Sette  canzonk,  »sieben  Lieder«, 
(iibersetzt  von  Erich  Orthmann  und  Willi  Aron)  , 
die  hier  ihre  deutsche  Urauffiihrung  erlebten, 
gehoren  der  Idee  nach  zu  der  Ara  Sioli-Orth- 
mann,  deren  Mut,  ein  Werk,  das  in  Musik  und 
Szene  aller  Tradition  Hohn  spricht,  das  bei 
seirier  vor  zwei  Jahren  in  Paris  erfolgten  Ur- 
auffiihrung einen  kleinen  Theaterskandal  her- 
vorrief,  fiir  ihre  Biihne  erworben  zu  haben, 
alles  Lob  verdient. 

Die  sieben  Lieder  bilden  das  Mittelstiick  der 
dreiteiligen  Orfeide:  I.  Orpheus  schlieBt  die 
typischen  Gestalten  der  italienischen  Komodie 
in  einen  Schrank,  die  Personen  der  Sette  can- 
zoni  werden  aufgefordert,  in  neuer  natiirlicher 
Art  zu  singen.  II.  Sette  canzoni.  III.  Die  Wir- 
kung  eines  Puppenspiels  auf  die  verschiedenen 
Klassen  der  Gesellschaft:  nur  die  Kinder  in 
ihrer  unbefangenen  Hingabe  an  das  Gebotene 
sind  die  richtigen,  vom  Dichter  erwiinschten 
Zuschauer. 

Der  von  Malipiero  angekiindigte  Bruch  mit 
dem  Herkommlichen  ist  vollkommen  und  bis 
zum  letzten  Ende  durchgefiihrt.  Theatralischer 
Glanz,  Arien,  wohlgerundete  Szenenabschliisse 
durch  Ensembles  und  aufgedonnerte  SchluB- 
kadenzen  fallen  fort.  Um  ein  Lied  volkstiim- 
lichen  Charakters  herum  gruppiert  sich  irgend- 
ein  Ereignis,  ein  Ausschnitt  aus  der  Komodie 
des  Menschenlebens,  der  in  krasser  Unaufge- 
lostheit  die  MiBklange  und  Harten  des  Erden- 

> 


68o 


DIE  MUSIK 


XVI/9  (Juni  1924) 


immmuimimn 


daseins  unterstreicht.  Man  konnte  fast  an  eine 
kiinstlerische  Pragung  des  pessimistischen 
Grundgedankens,  daB  die  existierende  Welt 
von  allen  denkbaren  die  schlechteste  sei,  glau- 
ben.  Die  alte  Tragodie,  die  selbstgeschaffene, 
kiinstlich-kiinstlerisch  aufgebaute  Konflikte  in 
schoner  harmonisch  gegliederter  Einheit  auf- 
gehen  lafit,  wird  hier  Liigen  gestraft:  die  Le- 
bensunwahrheit  idealistischer  Kunst-  und 
Lebensauffassung  auf  siebenfache  Weise  dar- 
getan. 

Von  den  sieben  inhaltlich  nicht  zusammen- 
hangenden,  nur  durch  den  gemeinsamen  pes- 
simistisch  melancholischen  Grundzug  zusam- 
mengehorige  Szenen  einige  typische  Beispiele: 
Ein  StraBensanger  verleitet  durch  sein  Lied 
ein  junges  Weib  zum  Verlassen  ihres  Mannes, 
eines  blinden  Bettlers.  —  Ein  Madchen  betet 
an  einem  Totenbett.  DrauBen  singt  der  Ge- 
liebte  ein  Standchen  und  wirft  Blumen  durchs 
Fenster.  —  In  einer  Feuersbrunst,  deren 
Schrecken  ihn  nicht  bedriicken,  singt  der  die 
Feuerglocke  lautende  Glockner  ein  gemeines 
Lied. 

Was  tut  die  Musik  bei  diesen  Angelegenheiten  ? 
Ihres  alten  Rechts  und  ihrer  alten  Kraft,  die 
Dinge  in  schones  Licht  zu  setzen,  Harten  abzu- 
schleifen,  das  Gefiihl  iiber  den  Verstand  kom- 
men  zu  lassen,  wird  sie  von  Malipiero  beraubt. 
Es  ist  eine  Musik,  wie  sie  in  Deutschland  nicht 
wachsen  kann.  Am  gefiihlsmaBigsten  gibt  sie 
die  Stimmungsgrundlage  der  Szene,  markant 
und  knapp;  im  iibrigen  beschrankt  sie  sich 
auf  objektive  Schilderung  und  Unterstreichung 
des  Gegenstandlichen,  auf  die  Verscharfung 
der  in  der  Szene  gestellten  Gegensatze.  Horer, 
die  von  Musik  gefiihlsmaBig  beeindruckt,  ir- 
gendwie  aus  dem  Alltag  »emporgehoben« 
werden  wollen,  stehen  hier  ratlos.  Die  kalt- 
sachlichen  Beobachter  der  Dinge  kommen  zu 
ihrem  Recht.  Wir  sollen  nicht  durch  Mitleid 
und  Furcht  und  was  sonst  noch  gelautert 
werden,  wir  sollen  klar  sehen,  was  sich  er- 
eignet,  und  wir  sollen  einsehen,  daB  es  sich  not- 
wendig  und  folgerichtig  ereignet. 
Es  ist  oft  gesagt  worden,  daB  die  Erneuerung 
in  der  Kunst  nicht  aus  der  ewigen  Wieder- 
holung  des  Gleichen,  aus  dem  bestandigen 
Drehen  um  markante  Punkte  herum,  nicht 
aus  der  folgerichtigen  Weiterfiihrung  einer 
»Richtung«  herkommen  kann.  Malipieros 
Szenengestaltung  und  seine  Musik  dazu  be- 
deutet  ein  Vonvorneanfangen,  eine  Riickkehr 
zum  primitiven  Kunsterlebnis.  Das  schlieBt 
nicht  aus,  daB  man  dem  musikalischen  Idiom 
gewisse  verwandtschaftliche  Beziehungen  mit 
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dem  franzosischen  Impressionismus  nach- 
weisen  kann.  Die  Aufgabe,  die  hier  einer  neue 
Wege  suchenden  Musik  zuteil  geworden,  laBt 
uns  klar  sehen,  warum  uns  der  eigentliche 
Gehalt  an  Musik  diirftig  erscheinen  muB.  Ger- 
manische  Horer  sind  zu  sehr  an  aktives  Mit- 
erleben  und  innere  Mitarbeit  und  Verarbei- 
tung  gewohnt,  um  das  fortwahrende  Abwan- 
deln  gleicher  Themen  und  Tonfolgen  nicht  er- 
miidend  zu  finden.  Mit  dem  Primitivcharakter 
der  Musik  hangt  es  auch  zusammen,  daB  wir 
bald  dahinter  kommen,  welche  Kniffe  und 
Rezepte  der  Komponist  gern  wiederholt.  Das 
alles  liegt  in  der  Natur  der  Sache  und  darf  nicht 
das  Ohr  vor  den  zahlreichen  Schonheiten  und 
demneuartigen  Reiz  vieler  Stellen  verschlieBen. 
Den  Musiker  mag  besonders  die  zweite  Szene 
fesseln,  deren  Vorspiel  eine  bekannte  grego- 
rianische  Choralmelodie  iiber  archaistisch  ka- 
denzierende  Akkorde  legt.  In  der  Szene  selbst 
umschweben  wundersam  gefiihrte  kontra- 
punktische  Linien  den  monotonen  Wechselge- 
sang  der  Monche,  die  im  Hintergrunde  des 
Chors  die  Litanei  singen.  Dieses  visionar  ge- 
sehene  Bild  allein  beweist  das  hohe  Kiinstler- 
tum  Malipieros.  —  Schneidende  harmonische 
Harten  fiihren  in  die  Brutalitaten  einer  Wahn- 
sinnsszene  ein,  die  sich  in  jahen  Stiirzen  zwi- 
schen  freundlichen  Visionen  und  Schmerz- 
ausbriichen  bewegt.  Nach  einem  grotesken,  von 
Mussorgskij-Rhythmen  unterlegten  Verwechs- 
lungssketch  —  der  Betrunkene  —  verschar- 
fen  sich  die  musikalischen  Gegensatze.  Trauer- 
motive  und  Liebesseufzer,  Schrecken  und  Zote, 
Aschermittwoch  und  Karneval  stehen  unver- 
mittelt  gegeneinander.  Alles  Raffinement  der 
Orchestralfarbenmischung,  der  ganze  Mut  und 
die  Riicksichtslosigkeit  des  Neutoners  werden 
aufgeboten,  um  uns  zu  zwingen,  mehr  mit 
Interesse  als  mit  Wohlgefallen  an  den  Vor- 
gangen  teilzunehmen. 

Soli  man  erortern,  ob  sich  der  sehr  originelle 
Gedanke  Malipieros  in  irgendeiner  Weise 
durchsetzen  wird,  ob  er  sich  namentlich  fiir 
die  Gestaltung  groBerer  Dinge  verwenden  laBt  ? 
In  der  Kunst  ist  das  Wort  »niemals«  so  oft 
durch  die  Ereignisse  widerlegt  worden,  daB  wir 
seine  prophetische  Verwendung  allmahlich 
verlernt  haben  diirften.  Nehmen  wir  die  Sache 
als  einen  interessanten  Versuch,  neue  Gebiete 
zu  erobern,  als  einen  Beweis  fiir  den  Mut  und 
die  Selbstandigkeit  eines  Kiinstlers,  von  dem 
die  Welt  viel  erwartet. 

Die  Aachener  Auffiihrung  hinterlieB  geteilte 
Eindriicke.  Anke  Oldenburgers  Biihnenbilder 
beweisen  aufs  neue  die  auBerordentliche  Fahig- 
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keit  dieser  Kunstlerin,  auch  neue  ungewohnte 
musikalische  Eindriicke  raumschopferisch  zu 
gestalten.*)  Der  Spielleiter  Dr.  Aron  hielt  auf 
Deutlichkeit  namentlich  in  der  Ausfiihrung 
der  vielen,  zum  Teil  von  Schauspielern  be- 
setzten  stummen  Rollen.  Kapellmeister  Herz- 
feld  hatte  Miihe,  das  ungewohnte  Partiturbild 
zu  klaren.  Erich  Orthmann,  der  an  diesen 
Platz  gehort  hatte,  war  aus  undurchsichtigen 
»kunstpolitischen«  Griinden  aus  der  ganzen 
Angelegenheit  herausgehalten  worden.  Die 
Sanger  konnten  nur  zum  Teil  befriedigen. 
Hier  werden  Personalreformen  einzusetzen 
haben.  Die  Vorstellung  wurde  von  den  Fort- 
schrittlichen  beklatscht,  auch  vernahm  man 
einiges  Zischen,  welch  letzteres  hoffentlich 
nicht  die  neue  Leitung  von  neuen  Taten  ab- 
halten  wird.  Wilhelm  Kemp 

AMSTERDAM:  Die  niederlandische  Oper 
f\. — in  ihrer  letzten  Erscheinungsform 
»Nationale  Oper«  genannt  —  ist  wieder  ein- 
mal  vollig  erledigt.  Es  hat  sich  aber  schon  ein 
neues  Unternehmen  gebildet,  unter  dem  Na- 
men  »Gastoper«.  Man  will  deutsche,  italie- 
nische,  franzosische  und  hollandische  Oper  in 
den  urspriinglichen  Sprachen  bringen.  Die  An- 
regung  geht  von  Cornelis  Bronsgeest  aus,  der 
in  den  letzten  Jahren  schon  haufiger  mit  einem 
kleinen  Ensemble  aus  Berlin  heriiberkam.  Er 
hat  sich  nunmehr  mit  Dr.  G.  de  Koos,  einem 
hier  seit  einigen  Jahren  erfolgreich  tatigen 
Konzertagenten  vereinigt,  um  diese  Gast- 
opernvorstellungen  zu  einem  integrierenden 
Bestandteil  des  hollandischen  Musiklebens  zu 
machen.  Die  bisherigen  Leistungen  erreichten 
noch  kein  kiinstlerisches  Niveau.  Abgesehen 
von  einigen  guten  solistischen  Kraften  wur- 
den  auch  bescheidene  Anspriiche  nicht  befrie- 
digt.  Eine  Vorstellung  des  »Don  Juan«  wirkte 
geradezu  peinlich. 

Unter  diesen  Umstanden  bleibt  die  in  Verbin- 
dung  mit  dem  Concertgebouw  wieder  auf- 
bliihende  »Wagner-Vereinigung«,  die  schon 
historische  Verdienste  um  die  Pflege  der  musik- 
dramatischen  Kunst  in^Holland  hat,  von  grund- 
legender  Bedeutung.  Ihre  letzte  Tat  waren 
zwei  Auffiihrungen  der  »Ariadne  auf  Naxos« 
im  Rahmen  des  groBen  StrauB-Festes.  Unter 
des  Komponisten  Leitung  bot  das  Ensemble 
der  Wiener  Staatsoper  im  Vereinmit  den  Elite- 
kraften  desConcertgebouworchesters  eine  wirk- 


*)  In  einem  der  nachsten  Hefte  werden  wir  zwei 
dieser  Szenenbilder  veroffentlichen. 

Die  Schriftleitung 
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liche  Musterdarstellung  des  genialen  Werkes, 
das  bei  dieser  Erstauf  f  iihrungin  Holland  durch- 
schlagenden  Erfolg  erzielte. 

Rudolf  Mengelberg 

BERN:  Trotz  ernster  finanzieller  Sorgen  hat 
nun  das  Stadttheater  nach  schweren  Ge- 
burtswehen  Korngolds  Traumoper  »Die  tote 
Stadt«  doch  noch  herausgebracht.  Dank  treff- 
licher  Vorbereitung  fand  die  Erstauffiihrung 
des  mit  dramatischer  Hochspannung  influier- 
ten  Werks  eine  begeisterte  Aufnahme,  die 
auch  in  den  Wiederholungen  einstweilenstand- 
hielt.  Direktor  Pepplers  Stilisierungstendenz 
war  ganz  auf  die  Groteske  eingestellt,  Koh- 
lunds  StraBenbild  ein  magisches  Meisterstiick 
und  Kapellmeister  Hohlfeld  brachte  die  schwie- 
rige,  an  Exzentrizitaten  reiche  Partitur  zu 
vollem  Erklingen.  Else  Peppler  verlieh  der 
Zwiegestalt  Marie-Marietta  ihre  reife  Gesangs- 
und  Gestaltungskunst,  wahrend  der  nun  nach 
Altenburg  berufene  Walter  Schdr  manchmal 
den  Paul  hatte  dramatischer  akzentuieren 
diirfen.  Die  lyrischen  Intermezzi  wurden  von 
Magda  Strack  (Brigitta)  und  Weltner  (Pierrot) 
stimmungsvoll  intoniert.  Korngolds  Musik 
stellt  ein  wirksames  KompromiB  von  StrauB- 
scher  Gotik  und  Puccinischem  Romanismus 
dar,  dem  ein  SchuB  semitischer  Melancholie 
beigemischt  ist.  Bei  aller  imponierenden  Vir- 
tuositat  der  technischen  Machtentfaltung  hat 
man  doch  den  Wunsch,  daB  sich  seine  eigene 
Personlichkeit  mehr  an  die  Oberflache  heraus- 
wagen  sollte.  Am  SchluB  der  Saison  erscheinen 
wieder  Wagners  »Parsifal«  und  Fr.  Kloses  dra- 
matische  Sinfonie  »Ilsebill«.       Julius  Mai 

BREMEN:  Endlich  ist  Mussorgskijs  »Boris 
Godunoff «  auch  hier  in  einer  sorgfaltigen 
Auffiihrung  zur  Tat  geworden.  Und  auch  hier 
wirkt  das  Werk  luftreinigend,  aufklarend,  wie 
ein  Gewitter,  das  die  intellektuell  muhsam 
gepflegte  Expressionskunst  unserer  Modernen 
durcheinanderwirbelt  und  lacherlich  macht. 
Nur  aus  dem  innigen  Zusammenhang  mit 
der  Seele  des  Volkes  wird  echte  Kunst  geboren. 
Nicht  aus  der  internationalen  Intelligenz  von 
Rasseentwurzelten  und  Heimatlosen.  Die  ele- 
mentare  slawische  Rasseechtheit  in  Rhythmik 
und  Harmonik  der  Mussorgskijschen  Musik 
wirkt  trotz  Rimskij-Korssakoffs  moderner  In- 
strumentation  iiberwaltigend.  Wenn  doch  un- 
sere  Musiker  aus  dieser  Lehre  lernen  wollten ! 
Mussorgskij  blieb  leider  der  einzige  Lichtpunkt 
des  Spielplans,  der  jetzt  wie  stets  vom  »Tief- 
land«  zur  »Traviata«,  von  dem  »Cavalleria«- 
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»Bajazzo«-Greuel  zum  »Troubadour«,  »Rigo- 
letto«  usw.  pendelt,  nur  dafi  jetzt  Gaste  uber 
Gaste  erscheinen,  um  das  Publikum  zu  locken 
und  die  einheimischen  Opernkrafte  zu  diskredi- 
tieren.  Das  ist  Raubbau.  Dem  steht  als  ein- 
ziger  Ansatz  zum  Aufbau  fiir  das  nachste  Jahr 
die  Gewinnung  eines  zu  guten  Hoffnungen 
berechtigenden  jungen  Heldentenors,  Kari 
Depser,  gegeniiber.  Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Der  Versuch  einer  Wiederer- 
weckung  von  Marschners  romantischer 
Oper  »Templer  und  Jiidin«  ist  nicht  gegliickt. 
Die  Bearbeitung  von  Hans  Pfitzner  hat  an  dem 
alten  Libretto,  das  nur  eine  glatte  Bilderreihe 
und  noch  dazu  eine  arg  verworrene  ist,  nichts 
Wesentliches  gebessert.  Aus  der  einst  hoch- 
beruhmten  Partitur  haben  sich  die  lyrischen 
Chornummern  und  die  Strophenlieder  der 
beiden  Buffi  noch  einiges  Leben  bewahrt,  das 
Pathos  der  groBen  Arien  und  Duette  ist  un- 
rettbar  verblaBt.  Die  Auffuhrung  (Dirigent 
Ernst  Mehlich,  Spielleiter  Friedrich  Schramm) 
blieb  konventionell  und  vermochte  nicht  das 
Schicksal  des  verstaubten  Werkes  giinstig  zu 
wenden.  Die  Hauptrollen  lagen  bei  Violetta 
da  Strozzi,  Josef  Witt  und  Kari  Rudow.  Eine 
durchgreifende  Reform  unserer  »Ring«-Auf- 
fuhrungen  schuf,  als  Dirigent  und  Regisseur 
zur  Vollendung  strebend  Intendant  Heinrich 
Tietjen.  Die  groBziigige  Inszenierung  Tietjens 
brachte  bedeutsame  Verbesserungen,  die  er 
bei  der  ersten  Wiederholung  des  »Ringes« 
noch  weiterhin  steigerte.  Von  den  Einhei- 
mischen gaben  Marga  Dannenberg  (Fricka), 
Richard  Grofi  (Wanderer),  Hans  Hauschild 
(Mime)  musterhafte  Gestaltungen,  desgleichen 
der  als  Gast  firmierende  Adolf  Loltgen  (Sieg- 
fried-Gotterdammerung)  und  Belia  Fortner- 
Halbaerth  (Briinnhilden) ,  wahrend  Elisabeth 
Loltgen  (Sieglinde)  bei  schoner  poetischer 
Durchdringung  ihrer  Aufgabe  an  dramatischer 
Kraft  zu  wunschen  ubriglieB.  Eine  Neustu- 
dierung  von  »Figaros  Hochzeit«  empfing  ihren 
feinsten  Reiz  durch  die  elegante  Stabfiihrung 
von  Felix  Wolfes  und  den  beschwingten  Komo- 
dienbrio  der  Spielleitung  Julius  Wilhelmis.  Die 
Briinnhilde  in  der  »G6tterdammerung«  sang 
Maria  Satzinger  aus  Ziirich  auf  Anstellung, 
vermutlich  mit  dem  angestrebten  Erfolg.  Sie 
ist  eine  gewaltige  Erscheinung  und  eine  Schau- 
spielerin  von  nicht  gewohnlicher  Ausdrucks- 
f  ahigkeit.  Die  schone,  schlanke  Stimme  besitzt 
in  Hohe  und  Tiefe  noch  nicht  die  Vollreife  fiir 
heroische  Partien  dieses  AusmaBes. 

Erich  Freund 


BUKAREST:  Die  rumanische  Staatsoper 
wurde  von  der  Regierung  ihrem  bisheri- 
gen  Generaldirektor  Georgescu  mit  einer  jahr- 
lichen  Subvention  von  16  000  000  Lei  kon- 
zessioniert.  Die  bisher  staatliche  Institution 
wird  somit  zu  einem  privaten  Unternehmen, 
bei  dem  es  nun  weniger  auf  Kunst  als  auf 
Verdienst  ankommen  wird.  Die  Konzessio- 
nierung  konnte  bis  Februar  nicht  durchgesetzt 
werden,  wegen  der  erklarlichen  Erregung,  die 
ihre  Nachricht  in  der  offentlichen  Meinung 
hervorgerufen  hatte.  Scharfe  Angriffe  der  ge- 
samten  rumanischen  Presse  gegen  den  willen- 
losen  Minister  zwangen  diesen  wenigstens  zu 
einer  vorsichtigeren  Haltung.  Auf  Drangen 
des  Hofes  hin  muBte  der  Minister  aber  nach- 
geben.  Anscheinend  gegen  semen  Willen. 
Uber  Nacht  wurde  die  Sache  perfekt  und 
platzte  morgens  als  eine  ungeheure  Bombe. 
Allgemeine  Entriistung  folgte  diesem  Ereignis, 
das  in  den  Skandalannalen  der  rumanischen 
Wirtschaft  wohl  einzig  dasteht.  Man  erfuhr 
nur  allzubald,  daB  hinter  dem  Strohmanne 
Georgescu  eigentlich  andere,  weit  mehr  inter- 
essierte  Politiker  steckten.  Die  unmittelbare 
Folge  davon  war  die  Demission  samtlicher 
hervorragender  Sanger  der  Oper,  die  sich 
durch  die  Konzession  stark  bedroht  fiihlten. 
Dieser  demonstrativen  Haltung  der  Sanger 
folgte  dann  ein  Boykott  des  emporten  Publi- 
kums.  Die  Oper  spielt  zwar  weiter,  aber  vor 
leeren  Hausern  und  mit  Besetzungen  aller- 
letzter  Klasse.  Egon  Frank 

DRESDEN:  Ein  paar  Gastspiele  Pasquale 
Amatos,  die  dem  beriihmten  italienischen 
Heldenbariton  auch  hier  groBten  Erfolg  be- 
scherten,  unterbrachen  sehr  willkommen  die 
Beschaulichkeit  des  Spielplans.  Ein  kleines 
Ereignis  ward  kurz  darauf  eine  Neueinstu- 
dierung  des  »Don  Giovanni«.  Weniger  wegen 
der  musikalischen  Seite,  die  Fritz  Busch  in 
klassisch  ausgeglichenen  Linien  eindrucksvoll 
zu  gestalten  wuBte,  als  wegen  der  Inszenie- 
rung, die  man  durch  Max  Slevogt  hatte  schaf- 
fen  lassen.  Seine  Buhnenbilder  sind  allerdings 
mehr  fiir  ihn  als  fiir  Mozart  charakteristisch 
geworden.  Die  Innenraume  etwas  kahl  und 
niichtern,  der  Festraum  insbesondere  als 
kaltes  weiBes  Treppenhaus:  das  ist  kein  Ro- 
kokogeist.  Eher  erscheint  solcher  in  einer  ge- 
wissen  Farbenfreudigkeit  der  Landschaften 
gegeben,  bei  denen  aber  wieder  zwischen  den 
stark  perspektivisch  gemalten  Prospekten  und 
der  plastischen  Gestaltung  des  Vordergrundes 
storende  Liicken  klaffen.  Man  merkte  wieder 
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einmal  deutlich,  daB  hiibsche  malerische 
Skizzen  sich  nicht  ohne  weiteres  biihnentech- 
nisch  iibertragen  lassen.  Die  Regie  Alois 
Moras,  die  sich  gut  an  die  Musik  anschlofi  und 
klug  zwischen  Tradition  und  Neuschopfung 
die  Mitte  hielt,  war  durch  die  nicht  biihnen- 
gemaBen  Dekorationen  verschiedentlich  ge- 
hemmt.  Eugen  Schmitz 

FREIBURG  i.  B.:  Nach  der  Urauffiihrung 
von  Julius  Weismanns  Oper  »Schwanen- 
weiJ3«  in  Duisburg  hat  sich  die  Heimatstadt 
des  Komponisten  beeilt,  das  Werk  an  ihrem 
Theater  herauszubringen.  Mit  dieser  Oper 
iibertrifft  Weismann  die  zahlreichen  Erzeug- 
nisse  seines  bisherigen  musikalischen  Schaf- 
fens  nicht  nur  im  auBeren  AusmaB,  sondern 
auch  in  Bedeutung  und  Ausdruckskraft.  Er 
hat  sich  in  Strindbergs  Dichtung  vertieft  und 
seine  souverane  Kompositionstechnik,  Fein- 
sinnigkeit  und  Gefiihlswarme  und  nicht  zuletzt 
eine  gerade  diesem  Stoffe  gegeniiber  frei  quel- 
lende  Erfindung  haben  es  ihm  ermoglicht,  ein 
rein  musikalisch  empf  undenes  Marchen  Schwa- 
nenweiB  zu  schaffen.  So  ist  eine  Tondichtung 
von  einer  ans  Herz  greifenden  Schonheit  ent- 
standen,  bei  der  die  zarten  Farben  vorherr- 
schen,  aber  auch  Partien  machtigen  Auf- 
schwungs  nicht  fehlen.  Zum  Aufbau  der  Oper 
hat  Weismann  die  gegebenen  Formen,  Lieder, 
Ensemblesatze,  reine  Orchestermusik,  Rezi- 
tativ,  Melodram  und  an  wenigen  Stellen,  die 
fiir  das  Verstandnis  der  Handlung  von  beson- 
derer  Bedeutung  sind,  das  gesprochene  Wort 
allein,  mit  der  Sicherheit  des  Genies  sinnvoll 
aufgegriffen  und  zu  einem  stilistisch  einheit- 
lichen  Ganzen  zu  verweben  gewuBt.  In  der 
Behandlung  des  Orchesters,  fiir  die  Richard 
StrauBsche  Ausdrucksmittel  Voraussetzung, 
nicht  Vorbild  sind,  kommt  vielfach,  nament- 
lich  in  den  begleitenden  Teilen,  das  einzelne 
Instrument  in  seiner  klanglichen  Eigenart 
symbolisch  verwendet  zur  Geltung.  Den  hier- 
aus  hervorgehenden  hohen  Anspriichen  des 
Werks  war  das  Orchester  unter  der  inspirieren- 
den  Stabfuhrung  Cornelius  Kuns  durchaus 
gewachsen.  Fiir  die  Titelpartie  zeigte  sich 
Paula  Gerig  sehr  geeignet,  als  Prinz  bewies 
der  lyrische  Tenorist  Matuszewski  kiinstleri- 
schen  Geschmack.  Fiir  die  in  jeder  Hinsicht 
gelungene  Inszenierung  zeichnete  der  Inten- 
dant  Hans  Pichler.  Auf  der  mittels  Durch- 
sichtigkeit  der  Wande  idealisierten  und  durch 
vielfach  wechselnde  Beleuchtung  verschieden 
charakterisierten  Szene  spielten  sich  die  mar- 
chenhaften  Vorgange  mit  einer  das  Unwahr- 
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scheinliche  glaubhaft  gestaltenden  Selbstver- 
standlichkeit  ab.  Die  Auffiihrung  fand  beim 
Publikum  reichsten  Beifall,  das  Werk  wird 
seinen  Weg  machen  und  jedem  Horer,  der  sich 
mit  Inhalt  und  Sinn  der  Strindbergschen  Dich- 
tung vertraut  gemacht  hat,  eine  unversiegliche 
Quelle  des  Genusses  werden.      H.  Sexauer 

GOTHA:  Zu  Goethes  und  Schillers  Zeiten 
revolutionierte  ein  Magier  Europa,  dessen 
Ruhm  den  der  beiden  Dichterfiirsten  iiber- 
strahlte.  Es  war  der  Sizilianer  Giuseppe  Bal- 
samo,  der  sich  Conte  di  Cagliostro  nannte.  Zu 
tausenden  zahlten  seine  Verehrer,  ja  Anbeter. 
RuBland,  England,  Frankreich,  die  Schweiz 
und  Italien  lagen  ihm  zu  FiiBen  und  auch  in 
Deutschland  und  Osterreich  war  die  Zahl 
seiner  Anhanger  groB.  Seine  Taten  als  Wun- 
derdoktor  setzten  eine  Welt  in  Erstaunen,  ihm 
sagte  man  nach,  er  konne  Gold  auf  kiinst- 
lichem  Wege  erzeugen  und  Diamanten  ver- 
schmelzen,  die  Geister  beschworen.  Und  als 
Griinder  einer  agyptischen  Freimaurerloge 
hatte  er  kolossalen  Anhang.  Die  einen  glaubten 
fanatisch  an  ihn,  andere  wieder  —  lange  Zeit 
die  Minderheit  —  befehdeten  ihn  als  gewohn- 
lichen  Betriiger  ohne  Bildung  und  Geist,  der 
er  gewiB  nicht  gewesen  sein  kann.  Schiller 
wurde  zu  seiner  (unvollendet  gebliebenen)  Er- 
zahlung  »Der  Geisterseher«,  Goethe  zu  seinem 
Lustspiel  »Der  GroBkophta«  durch  die  Taten 
und  den  Ruhm  eben  dieses  Mannes  angeregt. 
Der  Walzerzeit  Wiens  schlieBlich  blieb  es  vor- 
behalten,  den  beruhmten  Magier  zu  einer 
Operettenfigur  zu  machen,  als  Johann  StrauB 
seinen  »Cagliostro  in  Wien«  mit  wahrem 
Riesenerfolg  zur  Erstauffiihrung  brachte.  Nun- 
mehr  hat  die  sagenumwobene  Gestalt  des 
seltsamen  Mannes  einen  zeitgenossischen 
Musiker,  Otto  Wartisch,  zu  einem  Opernwerke 
begeistert,  zu  dem  er  sich  selbst  den  Text 
schrieb.  Das  Genie  dieses,  magnetische  und 
hypnotische  Kraft  in  sich  vereinigenden 
;  Mannes  wurde  ihm  offenbar  und  Cagliostro 
ist  bei  ihm  nicht  der  Verfiihrer,  sondern  der 
;  Verfiihrte  einer  damonischen,  den  Mimetypus 
i  tragenden  Gestalt,  die  er  bezeichnenderweise 
:  Akiba  nennt.  Hier  spielt  zweifellos  die  Tragik 
der  schuldlosen  Einkerkerung  Cagliostros  an- 
:  laBlich  der  beruhmten  Affare  von  Marie  An- 
toinettens  Halsband  mit.  Mystik  und  Frei- 
maurerei  mischen  sich  darein,  die  Erlosung 
1  Cagliostros,  des  Ungliicklichen  und  Ver- 
1  lassenen,  durch  ein  reines  Weib,  seine  Gattin 
Lorenza,  fiigt  zartere  Farben,  die  fein  er- 
dichtete  Figur  eines  Mediums,  des  Bruders 
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Zizimi,  der  Lorenza  totet,  dramatische  Zuge 
hinzu.  So  ist  ein  Operntext  entstanden,  der, 
wiewohl  in  seiner  Mystik  und  Philosophie 
nicht  jedem  verstandlich,  dennoch  der  feinen 
und  echt  dichterischen  Ziige  viele  birgt.  Und 
Wartisch  ist  auch  als  Musiker  hdchst  talent- 
voll.  Noch  laSt  er  sich  dazu  verfiihren,  drama- 
tisch-fragmentarisch  zu  schreiben,  den  ersten 
Akt  durch  allzu  breite  Entwicklung  und  eben- 
solche  Zwischenspiele  uber  Gebiihr  auszu- 
dehnen  und  sein  Orchester,  oft  entgegen  dem, 
was  seine  Musik  sagt,  strauBisch  (Richard 
strauBisch)  zu  farben.  Allein  prachtvoll  er- 
fundene  Motive,  wie  das  von  der  Klarinette 
getragene  des  damonischen  Akiba,  ein  breiter 
lyrischer  Ruhepunkt  wie  die  Vision  der  Vene- 
zianerin  Lisa  (eines  zweiten  Mediums  des  Ca- 
gliostro)  sowie  die  tief-seelische  Empfindung, 
die  die  Musik  des  zweiten  Aktbeginns  be- 
herrscht,  zeigen,  daB  hier  ein  Musiker  am 
Werke  war,  dessen  weitere  Entwicklung  Auf- 
merksamkeit  verdient.  Die  von  Wartisch 
selbst  geleitete  Auffuhrung  war  sorgfaltig  vor- 
bereitet,  ohne  doch  alle  darstellerischen  Mog- 
lichkeiten  auszuschopfen.  Schone  Biihnen- 
bilder  schuf  Robert  Becker,  und  in  den  Haupt- 
rollen  bewahrten  sich  Stephanie  Rose,  Mar- 
garete  Roeper,  Georg  Engelhardt,  Max  Zoller, 
Franz  Groifi  und  —  in  Maske  und  Spiel  ganz 
famos  —  Otto  Pickelmann.  Der  Beifall  war 
stiirmisch.  Robert  Hernried 

HAMBURG:  Im  Stadttheater  ist  endlich 
der  verheifiene  »Boris  Godunoff«  Mus- 
sorgskijs  erschienen;  in  der  iiberarbeiteten 
Fassung  und  mit  all  seinen  Merkmalen,  die  ein 
geiibtes  Ohr  nicht  iiberhoren  kann,  um  zu  er- 
kennen,  daB  die  neuerliche  Schatzung  des 
Werks  eine  erheblich  iibertriebene  ist.  Den 
genialen  Dilettantismus,  die  Anzeichen,  die 
den  Ahnherrn  des  modernen  Impressionis- 
mus  auszeichnen,  in  allen  gebiihrendenEhren ! 
Die  Fiille  des  Episodischen,  die  oftmalige  Ver- 
boserung  Puschkins  wird  nicht  wettgemacht 
durch  die  Leuchtkraft  urwiichsiger  Erfin- 
dungen  und  die  dramatischen  Aktionen  des 
Volkshaufens.  Die  Darlegung  —  der  wohl  zu- 
meist  die  immerhin  reservierte  gute  Haltung 
unseres  Publikums  galt  —  unter  Intendant 
Sachse  und  Egon  Pollak  hob  selbst  die  ora- 
torienhaft  schleichenden  Krafte,  ging  aber 
nicht  ohne  Gastspiel  vonstatten.  Kari  Arm- 
ster,  zu  wenig  finster  und  nicht  dunkel  tim- 
briert  genug,  hatte  den  Boris  fiir  Hamburg 
eigens  studiert.  Erik  Enderlein-Pratendent, 
Sabine  ifafter-Marina,    Wilhelm  Guttmann- 


Jesuit,  Max  Lohfing  als  weinseliger  Bettel- 
monch  —  sie  stiitzten  wirksam  die  Absichten 
der  Leiter.  —  Um  Richard  Straufi  auszu- 
zeichnen,  hat  die  Oper  die  »Salome«,  in  der 
Anni  Miinchow  erneut  am  Problem  sich  be- 
wahren  konnte,  in  den  Plan  gesetzt,  in  dem 
der  »Rosenkavalier«  seit  Beginn  standig  hei- 
misch.  Hoffmanns  »Musikanten«  und  Busonis 
»Harlekin«,  auch  die  erganzende  »Serva  Pa- 
drona«  haben  sich  zu  ruhenden  Genossen  be- 
reits  wieder  versammelt.       Wilhelm  Zinne 

1EIPZIG:  Dem  hiesigen  Ensemble  fehlen 
.ydurchgangig  die  Voraussetzungen  zu  einer 
italienisch  echten  Opernkultur.  Trotzdem  ist 
es  gelungen,  mit  unseren  Opernkraften  Verdis 
»Maskenball«,  diese  Tragodie  schuldig-un- 
schuldiger  Liebe,  zum  groBen,  glaubhaften, 
eindringlichen  Erlebnis  zu  gestalten.  Soweit 
ein  fiihlendes  Verstandnis  in  das  Wesen  eines 
italienischen  Werks  vom  fremdrassigen  Stand- 
punkt  aus  zu  positiven  kiinstlerischen  Ergeb- 
nissen  fiihren  kann,  ist  es  hier,  unter  Brecher 
als  musikalischem  und  Briigmann  als  szeni- 
schem  Organisator  geschehen.  Die  Zusammen- 
arbeit  beider  treff lich  harmopierenden  Kiinst- 
ler  hat  zum  erstenmal  eine  Ubereinstimmung 
erwiesen,  die  ein  wichtiges  produktives  Mo- 
ment  fiir  die  kiinftige  Entwicklung  unserer 
Oper  ergibt.  Eine  gliicklichere  Erganzung 
zweier  Kiinstlerindividualitaten  zur  Einheit 
eines  gesamtkiinstlerischen  Willens  ist  kaum 
denkbar.  Brechers  intuitiv  nachschaff  endes  Er- 
fassen  des  seelisch-musikalischen  Urgrundes 
Verdischer  Kunst  wird  hier  begleitet  von 
einem  seltenen  Einfiihlen  des  Regisseurs  in 
die  besonderen  malerischen  Stimmungswerte 
eines  der  gewaltigsten  Werke  der  musikdrama- 
tischen  Weltliteratur.  Die  Folge  dieser  auf 
kiinstlerischer  Wahlverwandtschaft  beruhen- 
den  Zusammenarbeit  war  beim  »Maskenball« 
eine  prazise  Ubereinstimmung  aller  kiinstle- 
rischen Faktoren  zum  harmonischen  Klang- 
bild.  Das  hohe  Vermogen  der  Regie  zeigte  sich 
in  der  Art,  wie  die  Grundstimmung  eines  auf 
tragischen  Ausgang  abgetonten  Helldunkel  in 
allen  Bildern  festgehalten  wurde.  Klanglich- 
seelisches  Erleben  setzte  sich  in  bildhaftes  um: 
auf  einer  Biihne  von  raumlicher  und  stim- 
mungsmaBiger  Geschlossenheit  entwickelten 
sich  die  Vorgange  mit  stetem  Bedacht  auf  die 
stilistisch  einheitliche  Gesamtwirkung.  Brecher 
baute  das  Drama  vom  Orchester  her  auf,  im 
Gesang  auf  der  Biihne  verdichtete  es  sich  zur 
tonenden  Gebarde.  Leipzig  hat  mit  dieser 
»Maskenball«-Inszenierung  wieder  mehr  An- 


KartengruB  Richard  StrauBens  von  den  Niagarafallen 
22.  April  1904 
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KartengruB  Richard  StrauBens  von  der  Amerikafahrt 
5.  Mai  1904 
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Unter  dem  Protectorat  Sr.  Kgl.  fiobeit  des  Brossberzogs  von  Sacbsen. 
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Brief  von  Richard  StrauB 
an  Otto  LeBmann 
vom  i6.Mai  1903 
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Brief  von  Richard  StrauB 
an  Bernhard  Schuster 
vom  14.  Januar  1905 
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wartschaft  auf  kiinstlerische  Fiihrung  inner- 
halb  des  deutschen  Opernwesens. 

Hans  Schnoor 

MANNHEIM:  In  dem  Schlummer,  in  dem 
sich  unsere  Oper  wiegte,  die  nach  der 
Erstauffiihrung  der  »Alkestis«  ermattet  da- 
hinsank,  traf  sie  Wilhelm  Furtwdnglers  kapell- 
meisterliches  Ingenium  und  seine  beredte  Musi- 
zierfreudigkeit.  Er  hatte  sich  »Carmen«,  keine 
unserer  besten  Reprasentationen  und  »Die 
Meistersinger  von  Niirnberg«,  fiir  die  wir  hier 
trotz  alledem  noch  sehr  viel  StilgemaBes  iibrig 
haben,  ausersehen.  Die  Bizetsche  Oper  ge- 
wann  durch  den  groBen  Dirigenten  an  rhythmi- 
schem  Elan  und  an  schoner  Orchesterkultur. 
So  fein,  so  liebevoll  poliert,  wurde  schon  lange 
nicht  mehr  musiziert  in  unserem  National- 
theater.  Aber  erst  die  » Meistersinger «  liehen 
den  Hochsitz,  von  dem  aus  dieser  begnadete 
Orchesterfiihrer  Wunder  herrlichster  Art  wir- 
ken  konnte.  Alles,  Biihne  und  Orchester,  war 
in  festlichster  Stimmung  und  die  Klimax  der 
drei  Aufziige  kulminierte  in  einem  dritten,  der 
sich  vom  wundervollen  Vorspiel  an  von  Szene 
zu  Szene  immer  hehrer  erhob.  Zu  unserem 
prachtvollen,  seherisch  begeisternden  Hans 
Sachs  Hans  Bahlings,  der  entziickenden, 
stimmlich  wundervollen  Eva  Aenne  Geiers, 
trat  der  reckenhafte  Stolzing  Walter  Kirch- 
hoffs,  der  uns  mit  seinen  guten  darstellerischen 
Manieren  uber  manches  stimmliche  Versagen 
hinwegtauschte.  —  Um  die  Osterzeit  erinnerte 
man  sich  des  Biihnenweihfestspiels  und  gab  in 
zwei  Auffiihrungen  des  »Parsifal«  Proben 
einer  friiher  ofters  und  eindringlicher  geubten 
musikalisch-dramatischen  Kunstpflege.  Ri- 
chard  Lert  verlieB  sich  auf  die  guten  Tradi- 
tionen  unserer  Oper  in  Sachen  der  Wagner- 
schen  Kunst  und  umgab  sich  mit  einem  Dar- 
stellungspersonal,  aus  dem  Julius  Glefi,  der 
Miinchener  Gurnemanz  nicht  nur  auBerlich 
als  wiirdigster  Recke  hervorragte. 

Wilhelm  Bopp 

PARIS:  Das  Theatre  de  l'Opera  brachte  im 
Marz  zusammen  mit  einer  Tanzpantomime 
von  Pierre  Jobbe-Duval  und  Georges  HuS  die 
Oper  »Les  Dieux  sont  morts«  von  Eugene  Ber- 
teawc  und  Charles  Tournemire,  dem  Nach- 
folger  von  Cesar  Franck  als  Organist  an  Sainte 
Clotilde.  In  der  Opera  Comique  wurde  erst- 
malig  ein  Werk  von  Henri  Rabaud,  dem  Direk- 
tor  des  Conservatoire  national,  »L'Appel  de  la 
mer«,  eine  einaktige  Oper  nach  der  Novelle 
von  J.  H.  Synge,  aufgefiihrt.  Hierbei  hatte 
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Fraulein  S.  Balguerie  einen  starken  Erfolg. 
Auch  sei  die  Wiederaufnahme  der  immer 
jungen  Mozart-Opern  »Figaros  Hochzeit«  und 
»Cosi  fan  tutte«  mit  den  Damen  Ritter  Ciampi 
und  Vallendri  an  der  gleichen  Biihne  erwahnt. 

J.  G.  Prod'homme 

PRAG:  Im  Deutschen  Theater  eine  glanz- 
volle  und  warm  aufgenommene  Erstauf- 
fiihrung von  Franz  Schrekers  »Schatzgraber« 
mit  Maria  Hussa  und  Theo  Strack  in  den 
Hauptrollen,  Louis  Laber  als  vielgewandtem 
Regisseur  und  Alexander  Zemlinsky  als  iiber- 
legenem  Dirigenten.  Die  instrumental-pracht- 
volle  Kostiimierung  des  Werkes  kann  iiber  die 
Magerkeit  des  musikalischen  Korpers  nicht 
hinwegtauschen.  Kulturhistorisch  interessant 
ist  fiir  uns  die  Premiere  von  Friedrich  Smeta- 
nas  »KuB«,  es  ist  die  erste  tschechische  Oper, 
die  im  Prager  Deutschen  Theater  in  Szene 
geht.  Der  Maler  Vlastimil  Hofmann  schuf  ein 
grelles,  bis  ins  Filigranste  gezeichnetes  Bauern- 
milieu,  in  das  die  landlich-farbige  Musik 
Smetanas  ausstromte.  Eine  rhythmisch  leben- 
digere,  gliihendere  Erfassung  der  genialen 
Musik  Smetanas  als  die  Zemlinskys  ist  wohl 
kaum  moglich.  Tilly  de  Garmo,  Otto  Macha, 
OskarHagen,  Louis  Laber  als  Spielleiter,  waren 
die  Trager  der  enthusiastisch  empfangenen 
Oper.  Ober  die  im  tschechischen  National- 
theater  von  Fr.  Kysela  vollkommen  neu  in- 
szenierten  und  von  Otokar  Ostrcil  durchwegs 
neustudierten  Smetana-  Auffiihrungen,  die  sich 
von  der  Smetana- Tradition  weit  entf ernen,  wird 
anlaBlich  des  Smetana-Festes  im  Mai  das  Notige 
gesagt  werden.  Beide  Theater  werden  den  aus- 
landischen  Gasten  mit  yberraschungen  auf- 
warten.  Erich  Steinhard 

STUTTGART:  Ober  zlrrelohe*  (zwei  Tage 
nach  der  Kolner  Urauffiihrung  hier  er- 
schienen),  bildete  sich  das  allgemeine  Urteil, 
daB  Franz  Schreker  mit  diesem  Werk  die  un- 
mittelbareWirkungskraftfriiherer  Opern  nicht 
ganz  erreicht  habe.  Wie  sich  die  doch  immer- 
hin  mit  stark  fesselnden  Szenen  versehene 
Schopfung  im  Spielplan  behaupten  wird,  laBt 
sich  noch  nicht  sagen,  da  es  infolge  des  beim 
Darsteller  des  Grafen  sich  zeigenden  Scho- 
nungsbediirfnisses  (NB.  die  Partie  ist  schwie- 
rig,  durchaus  aber  nicht  stimmorderisch!)  bis 
heute  noch  zu  keiner  Wiederholung  kam.  — 
Gern  folgte  man  der  Leitung  des  Landes- 
theaters  auf  einem  Ausflug  in  das  Gebiet  des 
musikalischen  Lustspiels.  Man  wurde  dabei 
mit  Wolf-Ferraris  uNeugierigen  Frauent  be- 
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kannt,  die,  obwohl  sie  einer  griindlichen  Prii- 
fung  auf  Stilreinheit  nicht  standhalten  konnen, 
doch  iiberall  sich  Freunde  erwerben  miissen. 

Alexander  Eisenmann 

W'IEN:  Die  Volksoper  brachte  als  inter- 
essanten  Versuch  das  Melodram  »Des 
Pelops  Brautfahrt«  von  Jaroslav  Vrchlicky, 
Musik  von  Zdenko  Fibich,  heraus.  Die  Dich- 
tung  ist  so  machtig  wie  die  Musik,  man  wird 
bald  von  dieser,  bald  von  jener  entfiihrt  und 
das  Melodram  als  Ganzes  bleibt  verwaist.  Seit 
Bendas  »Ariadne«  hat  sich  an  der  Zwitterhaf- 
tigkeit  dieser  Gattung  nichts  geandert.  Nach 
seiner  Riickkehr  aus  London  brachte  Felix 
Weingartner  noch  Mozarts  »Cosi  fan  tutte« 
heraus,  dann  schied  er  aus  der  Direktion 
oder  vielmehr:  die  Direktion  schied  von 
ihm.  Man  nahm  dem  Kiinstler  seine  Ab- 
wesenheit  iibel  und  hofft,  das  Theater  durch 
einen  standigen  Dirigenten  —  Fritz  Stiedry  — 
zu  sanieren.  Inzwischen  brach  ein  Orchester- 
streik  aus,  man  versuchte  »Parsifal«  mit  Kla- 
vier  zu  machen,  worauf  das  Publikum  streikte. 
Dann  gastierte  dort  das  Raimundtheater  mit 
einem  Sprechstiick,  bis  der  Biirgermeister  den 
Streik  beilegte.  Die  Volksoper,  eine  Notwendig- 
keit  fiir  den  mittleren  Biirgerstand,  wieder  zu 
einem  fuhrenden  Theater  Wiens  zu  machen, 
das  Defizit  zu  bannen  u.dgl.m.  reiht  sich  dem 
Kampf  des  Herakles  mit  der  lernaischen 
Schlange  u.  dgl.  m.  wiirdig  an. 

Ernst  Decsey 

KONZERTE 

BERLIN:  Ostern  hat,  wie  zu  erwarten 
stand,  einige  Hohepunkte  gebracht.  Zu- 
nachst  Otto  Klemperers  Erscheinen  am  Diri- 
gentenpult  der  Philharmonie,  festlich  durch 
die  Neubeseelung  Haydns,  Mozarts,  Beet- 
hovens. 

Die  Meister  haben  iiberhaupt  ihre  Feste: 
Brahms,  dessen  deutsches  Requiem  unter 
Siegfried  Ochs  fur  das  Pensionsfondskonzert 
des  Philharmonischen  Orchesters  herhalten 
muB;  Bach  mit  Johannes-  und  Matthaus- 
passion  unter  Georg  Schumann. 
Aber  in  Bruno  Walters  Auffiihrung  des  Mo- 
zart-Requiems  ist  doch  ein  so  eigener  Ton, 
daB  wir  einen  Augenblick  dabei  verweilen 
miissen;  eineMozart-Ehrung,  ander,  nach  dem 
Willen  des  Mozart  in  besonderer  Liebe  verbun- 
denen  Dirigenten,  Chor  und  Orchester  in  glei- 
cher  Weise  teilnehmen.  So  die  Solisten,  wenn 
auch  hier  mehr  geistige  als  stimmliche  Ein- 


heit  erreicht  ist:  Lotte  Leonard,  die  Sopra- 
nistin,  bestatigt  sich  wiederum  als  die  nun- 
mehr  beste  deutsche  Oratoriensangerin  dieser 
Stimmgattung,  und  Frau  Cahier  veredelt  den 
Klang,  wie  es  ihr  Wesen  ist. 
Fiir  Kenner  und  Liebhaber  musizierten  zwei 
Englander,  Gerald  Cooper  und  Clive  Carey. 
Verkniipfung  zwischen  Musikwissenschaft 
und  Musikiibung,  die  wir  als  seltene  Gabe 
hinnehmen.  Cooper  macht  kurze  Bemer- 
kungen  in  deutscher  Sprache  zu  dem  Pro- 
gramm,  das  von  Dowland  bis  Purcell  fiihrt. 
Die  Leistung  Alt-Englands  fiir  die  Musik  wird 
unter  Mitwirkung  des  Havemann-Quartetts 
durch  Carey  beleuchtet,  einen  Sanger  von 
improvisierender  Art,  der,  als  Mitglied  der 
riihmlichst  bekannten  »Englischen  Sanger «  die 
Bliite  der  alten  Kultur  seines  Landes  auch 
singend  darstellt.  Und  an  einem  zweiten 
Abend  wird  der  Weg  bis  in  die  neue  Zeit  fort- 
gesetzt:  hier  finden  wir  auch  Clive  Carey 
als  Komponisten  wohlgeformter  Lieder,  und 
Ralph  Vaughan  Williams,  den  feinsinnigen  Be- 
arbeiter  und  selbstschopferischen  Verwerter 
des  Volksliedhaften.  Es  sind  aufschluBreiche 
Abende,  fiir  die  wir  dankbar  zu  sein  haben. 
Das  Havemann-Quartett  hat  nunmehr  auch  die 
Berliner  Erstauffiihrung  des  Cjuartetts  von 
Philipp  Jarnach  und  damit  etwas  hochst 
Uberraschendes  geboten.  Denn  was  wir  als 
linearen  Kontrapunkt  so  of  t  mit  dogmatischer 
Starrheit  verfechten  sehen,  tritt  hier  endlich 
einmal  als  schopferischer  Wert  ohne  Anfiih- 
rungszeichen  auf.  AuBerste  Knappheit,  die  auf 
innerer  Echtheit  und  Reife  beruht,  Erfindung 
im  Klanglichen  kennzeichnen  das  Werk  als 
einen  Ruhmestitel  deutscher  Produktion.  Denn 
der  Geist  dieses  Cjuartetts  ist  deutsch,  wenn 
auch  Jarnach  in  seinem  Formsinn  den  ge- 
borenen  Romanen  nicht  verleugnet. 

Adolf  Weifimann 

AMSTERDAM:  Den  Hohepunkt  des  hol- 
Llandischen  Konzertwinters  bildete  fraglos 
das  Richard  Straufi-Fest,  das  im  Januar  vom 
Concertgebouw  veranstaltet  wurde.  Amster- 
dam eroffnete  damit  die  Reihe  der  StrauB- 
Huldigungen,  die  dieses  Jubilaumsjahr  des 
60.  Geburtstags  des  Meisters  bringen  wird. 
Das  Fest  umfaBte  fiinf  Orchesterkonzerte, 
einen  Kammermusikabend  und  zwei  Auf- 
fiihrungen  der  »Ariadne«.  Das  iibrige  Opern- 
schaffen  des  Meisters  konnte  nur  durch  einige 
Fragmente  im  Rahmen  der  Konzerte  be- 
leuchtet werden,  wobei  »Salomes  Tanz«  auch 
losgelost  vom  Szenischen  wieder  faszinierte, 
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und  Jacgues  Urlus  als  Interpret  der  SchluB- 
szene  aus  »Guntram«  allen  Glanz  seines  noch 
immer    jugendfrisch    strahlenden  Tenors 
leuchten  lieB.  Willem  Mengelberg  dirigierte 
die  ersten  drei  Konzerte  des  Festes  als  letzte 
vor  dem  Antritt  seiner  amerikanischen  Reise. 
Das  Programm  des  ersten  Abends  umfaBte 
nach  dem  einleitenden  »  Festlichen  Praludium« 
die  sinfonische  Fantasie  »Aus  Italien«,  »Tod 
und  Verklarung«,  die  Blaserserenade  und  den 
»Till«.  Im  Mittelpunkt  des  zweiten  Konzertes 
stand  die  prachtvoll  gespielte  »Domestica«, 
wahrend  das  »Heldenleben«  den  kronenden 
und  mit  endlosem  Jubel  aufgenommenen 
AbschluB  des  dritten  Abends  bildete.  Mit 
dem  vierten  Konzert  iibernahm  Kari  Muck 
wieder  als  standiger  Dirigent  des  Concert- 
gebouw    die   Leitung   des   Orchesters.  Er 
dirigierte  die  Suite  »Biirger  als  Edelmann«  und 
den  »Zarathustra«,  wahrend  Vera  Schapira  die 
»Burleske«  mit  viel  Schwung  spielte.  Im  letz- 
ten  Konzert  endlich  erschien  Richard  Straufi 
selbstam  Pult  und  brachte  die  »Alpensinfonie« 
und  vor  allem  den  »Don  Quixote«  (mit  Marix 
Loevenson   als   meisterlichem  Cellisten)  zu 
eindrucksvollster  Wiedergabe.  — Ein  Kammer- 
musikabend  mit  dem  Komponisten  am  Klavier, 
Olga  Bauer  v.  Pilecka  und  Hans  Duhan 
(beide  aus  Wien)  als  Gesangskiinstler,  Louis 
Zimmermann  als  Interpreten  der  Violinsonate, 
dem  sich  im  Klavierquartett  (op.  13)  noch 
Ferd.  Helmann  und  Loevenson  zugesellten, 
erganzte  in  dankenswerter  Weise  den  Ober- 
blick  uber  StrauB'  vielseitiges  Schaffen.  — Von 
besonderen  Ereignissen  im  Concertgebouw  un- 
ter  der  Agide  Dr.  Mucks  verdienen  verschiedene 
prachtvolle  Bruckner-Auffiihrungen  (V.  und 
VII.  Sinfonie)  nachdriicklich  hervorgehoben 
zu  werden.  DaB  Muck  fiir  Cornelis  Dopper, 
Hollands  bedeutendsten  und  wirklich  genialen 
Komponisten,  nicht  nur  in  Hamburg,  sondern 
auch  in  dessen  Heimat  mit  seiner  ganzen  Auto- 
ritat  und  Meisterschaft  und  dementsprechen- 
dem  Erfolg  eingetreten  ist,  kann  nicht  dank- 
bar  genug  geriihmt  werden.  Doppers  Zuider- 
zee-Sinfonie  hinterlieB  als  die  hollandische 
Sinfonie  unserer  Epoche  nachhaltigste  Ein- 
driicke.  —  Alexander  Schmuller,  dem  unser 
Musikleben  so  manche  Anregung  verdankt, 
brachte  mit  Respighis  »Concerto  gregoriano« 
eine  bedeutsame  Novitat.  Gerard  Hekking 
nahm  nach  zehnjahriger  Abwesenheit  seinen 
alten  Platz  am  ersten  Pult  der  Celli  wieder  ein 
und  wurde  als  feinsinniger   Interpret  des 
Haydn-Konzertes  und  des  »Don  Quixote«  leb- 
haft  gefeiert.  In  Alma  Moodie  lernten  wir  eine 


erstklassige  Geigerin  kennen;  sie  erzielte  mit 
dem  Brahms-Konzert  einen  auBerordent- 
lichen  Erfolg.  Wilhelm  Kempff  spielte  Beet- 
hovens  Es-dur-Konzert  als  Musiker  von 
starker  Begabung  und  Intensitat,  aber  piani- 
stisch  und  stilistisch  nicht  ganz  geklart.  Irene 
Eden  erwies  sich  in  der  Zerbinetta-Arie  und 
den  Gesangen  der  Nachtigall  von  Strawinskij 
als  ein  Koloratursopran  von  speziellen  Quali- 
taten,  wahrend  Harriet  van  Emden  als  Lieder- 
sangerin  von  seltener  technischer  und  geistiger 
Kultur  interessierte. 

Unter  den  zahlreichen  kammermusikalischen 
Veranstaltungen  und  Rezitals  verdient  ein 
drei  Abende  umfassender  Zyklus  moderner 
internationaler  Kammermusik,  den  Alexander 
Schmuller  veranstaltete,  besondere  Erwah- 
nung.  Es  kamen  zahlreiche  Komponisten  aller 
Nationen  zu  Wort.:  Respighi,  Milhaud,  Pijper, 
Mesritz  v.  Veldhuyzen,  Dresden,  Enthoven, 
Goossens,  Bohnke,  Hindemith,  Mengelberg, 
Szymanowsky,  Gnessin,  Krein,  Medtner,  WeiB- 
berg  u.  a.  Das  Pariser  Capet-Quartett  brachte 
an  sechs  Abenden  einer  Woche  samtliche 
Streichquartette  von  Beethoven  in  zyklischer 
Folge  zum  Vortrag.  Hochste  Kunst  in  voll- 
endeter  Wiedergabe.      Rudolf  Mengelberg 

BARMEN-ELBERFELD:  Das  mit  Span- 
nung  erwartete  »Tedeum«  von  Braunfels 
weckte  auch  hier  Begeisterung  dank  seiner 
kiihn  und  groB  geschauten  Bilder  und  der  kla- 
ren  Plastik  seiner  Themen.  Das  AuBerordent- 
liche  der  schonen  Auffiihrung  unter  Hermann 
v.  Schmeidel  war  Amalie  Merz-  Tunners 
Sopransolo.  Zuvor  leitete  der  Komponist  selbst 
seine  trotz  Berlioz  und  StrauB  prachtigen 
»phantastischen  Erscheinungen«.  In  noch  un- 
wirklichere  Regionen  erhebt  sich  Gerhard 
v.  KeuBler  mit  seiner  Sinfonie  »An  den  Tod«, 
die  er  gleichfalls  personlich  darbot.  Der  mit 
philosophischen  und  naturwissenschaftlichen 
Gedanken  belastete,  oft  unklare  Text  behan- 
delt  das  Problem  des  Bleibenden  im  Wechsel 
in  einer  vielfach  erst  durch  die  Musik  ver- 
standlichen  Weise.  Diese  flieBt  unter  fast  vol- 
ligem  Verzicht  auf  Thematik  in  freier  melo- 
discher  und  rhythmischer  Entwicklung  dahin 
und  stellt  in  ihrer  Homogenitat  von  Wort  und 
Ton  einen  eigenartigen  Versuch  zur  Losung 
des  Melodrams  dar.  Das  schwer  zugangliche 
Werk  fand  trotz  seiner  auch  musikalisch  posi- 
tiven  Einstellung  nur  bei  einem  kleinen  Teil 
der  Horer  Verstandnis.  Der  von  Hermann 
Inderau  geleitete  Oratorienchor,  der  sich  an 
weitere  Kreise  wendet,  stellte  mit  gutem  Ge- 
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lingen  Wolf-Ferraris  »Neues  Leben«  wieder 
einmal  zur  Erorterung.  Das  allzu  weiche  ita- 
lienisierende  Wagnertum  des  Komponisten 
wirkt  trotz  des  Reichtums  an  melodischen 
Einfallen  gegen  den  SchluB  etwas  ermiidend. 
Einen  ahnlichen  Eindruck  empfing  man  von 
Hauseggers  freilich  anders  geartetem  »Bar- 
barossa«,  der  mehr  von  dem  kernigen  deut- 
schen  Idealismus  seines  Schopfers  zeugt  als 
von  starker  urspriinglicher  Begabung.  Immer- 
hin  begriifite  man  das  Werk,  das  dem  jugend- 
lichen  Theaterkapellmeister  Fritz  Mechlen- 
burg  Gelegenheit  bot,  auch  im  Konzertsaal 
sein  feines  Empfinden,  klare,  sichere  Gestal- 
tung  und  einen  ausgesprochen  heroischen  Zug 
der  Auffassung  zu  bekunden.  Unter  solcher 
Begleitung  erhielt  Edwin  Fischers  Auslegung 
von  Beethovens  Es-dur-Konzert  Festspielcha- 
rakter.  An  sonstigen  bedeutenden  Veranstal- 
tungen  waren  auBer  einem  Gastspiel  des 
Giirzenichorchesters  noch  zu  nennen:  Konzerte 
des  Rose-  und  des  Wendling-Quartetts  (mit  dem 
schlechthin  vollendeten  Klarinettisten  Philipp 
Dreisbach),  Walter  Giesekings  und  Arnold 
Foldesys.  Walter  Seybold 

BERN:  Im  Berner  Musikleben  bilden  die 
Miinsterkonzerte,  was  chorale  Entfaltung 
betrifft,  die  Hohepunkte  der  Saison.  Die 
Bundesstadt  kann  sich  riihmen,  in  dem  fast 
3000  Platze  fassenden  Gotteshause  eine  ideale 
Statte  fiir  die  Auffiihrung  von  Oratorien  zu 
besitzen.  Liedertafel  und  Cacilienverein  bilden 
unter  Dr.  Bruns  zielbewuBter  Fiihrung  mit 
350 — 400  Aktiven  einen  gewaltigen  Stimmen- 
koloB.  Die  diesjahrigen  Winterprogramme 
brachten  Schumanns  Faustszenen,  Verdis  Re- 
quiem  und  als  Premiere  »  La  vita  nuova«  von 
Wolf  -  Ferrari,  dessen  feinsinnige,  ganz  in 
atherischen  Regionen  sich  bewegende  Kom- 
position  groBen  Eindruck  gemacht  hat  (So- 
listen  Mia  Peltenburg  und  Felix  Loffel) .  Der 
Lehrergesangverein  verhalf  als  Novitat  unter 
Oetikers  Leitung  Liszts  Graner  Messe  zu  einer 
wiirdevollen  Wiedergabe , 
Richard  Straufi'  60.  Geburtstag  wirft  auch  hier 
seine  Schatten.  Seine  groBen  Tondichtungen 
erschienen  der  Reihe  nach  in  den  Konzerten. 
Macbeth  ( Dr.  Brun) ,  Don  Quixote  (Dr.  Nef) , 
Don  Juan  (Gerritsen)  und  in  der  speziellen 
Feier  die  Suite  »Biirger  als  Edelmann«,  Zer- 
binetta-Arie  und  Heldenleben  (Eugen  Papst) . 

Julius  Mai 

BRAUNSCHWEIG:  Die  Folgen  wirtschaft- 
licher  Not  zeigen  sich  hier  besonders  auf 
dem  Gebiet  der  Kammermusik;  nachdem  der 


Verein  zu  ihrer  Pflege  selig  entschlafen  ist 
und  der  Intendant  des  Landestheaters,  Hans 
Kaufmann,  die  von  ihm  in  den  Kammerspie- 
len,  dem  Festsaal  des  Schlosses,  eingefuhrten 
Abende  infolge  mangelhaften  Besuchs  einge- 
stellt  hat,  bleiben  nur  die  vom  Kammer- 
musiker  Walter  Wachsmuth  wahrend  des  Krie- 
ges  eingefuhrten  » Musikalischen  Erbauungs- 
stunden«  iibrig,  die  an  Sonntag  Vormittagen 
viel  Gutes  in  trefflicher  Wiedergabe  vermitteln. 
Das  letzte  Konzert,  ein  » Zeitgenossischer 
Morgen«,  war  Paul  Kletzki  und  Max  Scheune- 
mann  gewidmet;  Hela  Wuhle  sang  Lieder  von 
beiden,  die  das  Streichquartett  (op.  1)  des  ers- 
teren  mit  dem  Klavierquartett  (op.  23)  des 
letzteren  verbanden.  Jener,  in  Lodz  geboren, 
studierte  in  Warschau  Philosophie,  auf  dem 
dortigen  Konservatorium  gleichzeitig,  jetzt  bei 
Prof.  Fr.  E.  Koch  Theorie  und  Komposition. 
Von  seinen  Werken  ist  eine  Sinfonietta  (op.  7) 
fiir  groBes  Streichorchester,  die  in  nachster 
Zeit  ihrer  Urauffiihrung  entgegensieht,  be- 
sonders wichtig.  Dieser  stammt  aus  Pommern, 
studierte  auf  der  Berliner  Akademischen  Hoch- 
schule  und  wirkt  unter  der  lahmenden  Ruhr- 
besetzung  in  Kettwig  sehr  verdienstlich. 
Nebst  einer  stattlichen  Zahl  feinsinniger  Lieder 
erschienen  auBer  dem  Quartett  nach  Texten 
von  Casar  Flaischlen  im  Rheinischen  Musik- 
verlag  auch  zwei  prachtige  Violin-Klaviersona- 
ten.  Beide  Komponisten  konnten  sich  per- 
sonlich  von  dem  groBen  Erfolge  ihrer  Werke 
iiberzeugen.  Es  gibt  keine  groBeren  Gegensatze 
als  diese  jungen  Tondichter,  ersterer  ist  Pessi- 
mist,  iiberzeugter  Schuler  Schopenhauers,  letz- 
terer  Optimist,  jener  Melancholiker,  dieser 
Sanguiniker,  jener  bietet  noch  ungebardig 
garenden  Most,  der  sich  bei  diesem  schon  in 
klaren  Wein  verwandelte;  jener  steht  auf  dem 
auBersten  linken,  dieser  auf  dem  rechten 
Fliigel  des  Fortschritts,  jener  schreibt  undank- 
bar  fiir  die  Instrumente,  dieser  kommt  durch 
klaren  Aufbau  und  Betonung  des  melodischen 
Elementes  dem  Spieler  und  Horer  mehr  ent- 
gegen,  jener  lehnt  sich  an  Wagner  an  — 
das  Adagio,  der  bedeutendste  Satz  des  Quar- 
tetts,  schwelgte  in  Tristan-Stimmung  —  diessr 
neigt  zu  neuromantischer  Programmusik: 
beide  verfolgen  auf  verschiedenen  Wegen  das- 
selbe  hohe  Ziel.  Der  Beifall  war  stiirmisch  und 
wohlverdient.  Mit  der  Wiedergabe  durch  die 
Sangerin,  die  Pianistin  Emmi  Knoche  und 
das  W.  Wachsmuth -Quartett,  mit  der  Auf- 
nahme  in  Braunschweig  waren  die  Gaste  hoch 
befriedigt  und  dankten  den  Kiinstlern,  ihnen 
den  Weg  in  die  Offentlichkeit  erschlossen, 
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ihre  Namen,  die  man  sich  merken  muB,  be- 
kannt  gemacht  zu  haben.  Ernst  Stier 

BUKAREST:  Ein  Riickblick  im  Konzert- 
leben  der  Hauptstadt  Rumaniens  wahrend 
der  letzten  drei  Monate  bietet  kein  allzu  inter- 
essantes  Bild.  Jean  Courbin,  der  vom  fran- 
zosischen  Ministerium  »des  Beaux  Arts«  offiziell 
subventionierte  Pariser  Pianist,  enttauschte 
arg.  Im  Gegensatz  zu  dem  arroganten  Fran- 
zosen,  der  in  dem  verbiindeten  Staat  einen 
weit  leichteren  Stand  hatte,  erntete  der  be- 
scheidene  Miinchener  Pianist  Ernst  Riemann 
einen  groBen  und  ehrlichen  Erfolg.  Ganzlich 
versagt  hat  auch  das  Sevcik-Quartett,  das  in 
vier  Kammermusikabenden  ausschlieBlich  sla- 
wische  Musik  zu  Gehor  brachte.  Die  Tschechen 
hatten  aber  auch  einen  schweren  Stand: 
Knapp  nach  dem  Rose-Quartett  zu  spielen, 
das,  wie  bereits  berichtet,  hier  gewaltig  ein- 
geschlagen  hat,  mufite  diesem  zweifellos 
schwacheren  Ensemble  schaden.  So  konnten 
auch  ihre  interessanten  Programme,  die  fiir 
Bukarest  so  gut  wie  neu  waren,  nicht  zur 
Geltung  kommen.  Auch  in  der  Provinz  hatte 
das  Sevcik-Quartett  keinen  Erfolg.  Die  un- 
bestrittensten  Lorbeeren  wahrend  dieser  Zeit 
erntete  die  Geigerin  Alma  Moodie,  die  zwar  als 
Australierin  vorgestellt  wurde,  durch  ihr  Spiel 
und  Wesen  aber  ihre  Adoptivheimat  Deutsch- 
land  nur  allzu  deutlich  verriet.  Alma  Moodies 
Erfolg  war  sehr  groB  und  ging  weit  uber  die  ge- 
wohnlichen  Grenzen  hinaus.  Zum  erstenmal 
seit  langer  Zeit  ereignete  sich  der  Fail,  daB 
der  sonst  ziemlich  apathische  Konig,  von  ihrem 
Spiel  sichtbar  begeistert,  die  Kiinstlerin  mit 
der  goldenen  Medaille  fiir  Kunst  auszeichnete. 
Alfred  Blumen,  ein  Pianist  von  ansehnlichem 
technischem  Konnen,  doch  seelisch  leer  wie 
Stroh,  gab  zwei  Konzerte  mit  Orchester. 
Richard  StrauB'  Burleske  scheint  sein  Bra- 
vourstiick  zu  sein.  Er  spielte  es  auch  hin- 
reiBend  virtuos,  von  Georgescu  und  dessen 
Sinfonieorchester  ausgezeichnet  begleitet.  Da- 
gegen  enttauschte  er  vollkommen  durch  die 
Teilnahmlosigkeit ,  mit  der  er  Beethoven 
spielte.  —  Die  Sinfoniekonzerte  der  »Fil- 
armonica«  gehen  schlecht.  Die  administrative 
Leitung  unseres  einzigen  Orchesters  laBt  viel 
zu  wiinschen  iibrig.  Die  allgemein  eingefuhrte 
»polnische  Wirtschaft«  laBt  sich  auch  hier 
deutlich  erkennen.  Georgescu  ist  durch  die 
Oper,  deren  Direktor  er  geworden  ist,  viel  zu 
sehr  in  Anspruch  genommen  und  kann  den 
Sinfoniekonzerten  nur  wenig  Zeit  widmen. 
Seine  Programme  bringen  seit  Jahren  nichts 


Neues.  Ohne  eine  betrachtliche  Subvention  des 
Staates,  der  gliicklicherweise  die  Notwendig- 
keit  dieses  Kulturfaktors  anerkennt,  hatten 
die  Konzerte  langst  eingestellt  werden  miissen, 
denn  sie  haben  ihre  Anziehungskraft  beson- 
ders  in  den  letzten  Monaten  arg  eingebiiBt. 
Erst  durch  den  Beethoven-Zyklus,  den  Geor- 
gescu ausnahmsweise  mit  groBer  Hingabe 
dirigierte,  konnte  man  das  erschlaffte  Inter- 
esse  des  Publikums  neu  erwecken. 

Egon  Franck 

DRESDEN:  In  den  Sinfoniekonzerten  der 
Oper  kam  ein  kleines  neues  Werk  von 
Paul  Biittner  zur  Urauffuhrung  fiir  Sopran- 
solo,  Kinderchor  und  Orchester,  das  einen 
naiven  Text  aus  des  Knaben  Wunderhorn 
etwa  im  Mahlerschen  Stil  faBt.  Es  gefiel  sehr. 
Beifallige  Aufnahme  fand  auch  die  Urauf- 
fiihrung  der  Faustszenen  von  Hermann  Am- 
brosius,  die  Fritz  Busch  mit  dem  ganzen  gro- 
Ben von  ihnen  geforderten  Apparat  muster- 
giiltig  herausbrachte.  Es  ist  technisch  trefflich 
gearbeitete  Musik,  die  in  Harmonik  und  Or- 
chesterfarben  klug  und  kiihn  den  Fortschritt 
niitzt,  ohne  in  Ausschreitungen  zu  verfallen, 
auch  stets  gewahltenTon  und  guten  Geschmack 
bekundet.  Aber  der  Gedankenflug  ist  zu  klein 
fiir  den  groBen  Vorwurf,  auch  hat  die  Form 
als  Mittelding  zwischen  Sinfonie  und  Kantate 
ihr  Problematisches.  Am  unmittelbarsten  wir- 
ken  noch  die  impressionistischen  Bilder  aus 
dem  zweiten  Teil,  die  der  Ariel-Szene  und  der 
klassischen  Walpurgisnacht  gelten.  Aber  beim 
ersten  Satz,  dem  eigentlichen  tonenden  Por- 
trat  des  Faustcharakters,  ist  die  unabweisbare 
Erinnerung  an  Wagner  und  Liszt  doch  zu  iiber- 
machtig.  Doch  laBt  man  gern  den  idealisti- 
schen  Geist  des  Ganzen  gelten,  der  den 
Pfitzner-Schiiler  als  solchen  ehrenvoll  kenn- 
zeichnet.  Eugen  Schmitz 

DtiSSELDORF:  Die  karge  Zahl  der  Gaste 
stand  in  direktem  Gegensatz  zu  den  An- 
regungen,  die  ein  Abend  der  »Kassette«  bot. 
Junge  Kunst  wurde  in  einem  fiir  hiesige  Ver- 
haltnisse  ungewohnten  AusmaB  beschert.  Lei- 
der  bestand  der  groBe  Teil  der  Gaben  aus  Be- 
arbeitungen.  Da  man  es  nicht  einmal  fiir  notig 
fand,  dies  bekanntzugeben,  so  muBte  sich  die 
Mehrzahl  der  wenigen  Horer  mit  einem  recht 
schiefen  Bild  der  Moderne  begniigen.  Dennoch 
hinterlieBen  Igor  Strawinskijs  »Friihlings- 
opfer«,  »Der  Ochs  auf  dem  Dache«  von  Darius 
Milhaud,  »Sokrates«  von  Erik  Satie  starkeEin- 
driicke  von  der  Vielseitigkeit  neuen  Wollens. 
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Ein  Teil  der  Lieder  aus  den  »Hangenden  Gar- 
ten«  von  Arnold  Schonberg  wirkte  starker  als 
dessen  eminentgekonnte  neue  Klaviersuite.  Die 
Wiedergabe  durch  Marya  Freund,  J.  Benoist- 
Mechin  und  Eduard  Steuermann  war  hervor- 
ragend.  Cari  Heinzen 

HAMBURG:  Fast  alle  Institutionen  haben 
an  der  Vorwegnahme  der  Ehrungen  fiir 
Richard  StrauS  sich  beteiligt,  zumeist  der»Ver- 
ein  der  Musikf  reunde «  und  Eugen  Papst,  der 
(bis  auf  »Zarathustra«  und  f-moll-Sinfonie) 
alle  groBen  Werke  des  Jung-  und  GroBmeisters 
in  sorgsamster  und  vom  Glauben  an  die  Sache 
und  ihre  Herkunft  getragener  Frische  dar- 
legte.  Auch  die  sieben  Couperin-Stiicke  (als 
Suite  »orchestriert«)  waren  erstmals  hier. 
Nur  den  Carillon  (bei  Couperin  als  »Carillon 
de  la  Cyth6re«)  empfand  man  bei  Vorwalten  von 
Klavier  und  Celesta  als  zu  wohlfeil  genommen. 
Im  »Philharmonischen  Konzert«  ehrte  man 
StrauB  (gleichfalls  unter  Papst,  weil  Muck 
erstmals  diesen  Winter  eine  Absage  aus  Hol- 
land  schickte)  mit  der  »Edelmann«-Suite  und 
dem  »Heldenleben«.  Der  letzte  Gratulant  war 
Julius  Spengel,  der  mit  dem  Cacilienchor  die 
»Taillefer«-Ballade  zu  eindringlich  machtiger 
Fulle  erwachsen  HeB,  ein  Werk,  das  wohl  nach 
festspielmaBiger  Besetzung  verlangt.  —  Die 
Vereinigung  fiir  zehn  Abende  »neuzeitlicher 
Kammermusik«  und  mittelalterlicher,  der 
Praxis  entschwundener  Kunst  kann  nach 
bisherigem  Verlauf  und  Zulauf  kaum  auf 
eine  Befruchtung  hiesigen  Gelandes  fiir  derT 
art  exponierte  Werke  hoffen.  Erich  Kleiber 
hat  mit  Schubert  und  Dvofak  (und  angehang- 
tem  Donauwalzer)  einen  friiheren  Eindruck 
seiner  Selbsteigenheit  wesentlich  gesteigert. 
Maria  Pos-Carloforti  hat  sich  mit  erlesenem 
Programm  und  ihrem  kiinstlerischen  Eigen- 
vermogen  unter  die  Siegreichen  gestellt  —  im 
Musik-Nachwinter,  in  dem  Papst  mit  einem 
sonnigen  Mozart-Programm  (lauter  Selten- 
heiten)  noch  einmal  die  leuchtende  Flugbahn 
eines  Sonnenkindes  fixierte. 

Wilhelm  Zinne 

KIEL:  Die  alte  Marinestadt  schickt  sich  an, 
.Mittelpunkt  einer  Musikprovinz  zu  wer- 
den.  Was  auf  eigenem  Boden  geleistet  wird, 
gewinnt  immer  mehr  groBstadtisches  Geprage; 
die  acht  Sinfoniekonzerte  des  Vereins  der 
Musikf  reunde,  die  Fritz  Stein  mit  iiberlegenem 
Kunstverstand  leitet,  vermitteln  glucklich 
zwischen  Klassik  und  Moderne.  Jene  herrscht, 
diese  gewinnt  langsam  Boden.  Experimente 


lehnt  der  niederdeutsche  Konservatismus  ab. 
Erwin  Lendvai  (Suite)  wurde  mit  Teilnahme 
gehort,  Cornelis  Dopper  (Ciaconna)  und  Sieg- 
fried  Scheffler  (Mazedonische  Suite)  fanden 
giinstige  Aufnahme,  Pfitzners  zweites  Klavier- 
konzert  (Frida  Kwast-Hodapp)  schlug  durch. 
Richard  StrauB'  neue  Couperin-Suite  wurde 
lebhaft  gefeiert,  den  Oratorienverein  stellte 
Fritz  Stein,  nachdem  er  langere  Zeit  nach- 
driicklich  und  fast  ausschlieBlich  fiir  neuere 
Werke  eingetreten  war  (KeuBler,  Reger),  vor 
klassische  Aufgaben;  Haydns  »Sch6pfung« 
und  Bachs  » Johannespassion «  kamen  in  sau- 
beren  Auffuhrungen  heraus,  wobei  Henny 
Wolff  und  Wolfgang  Rosenthal  als  Solisten 
glanzten.  Der  Chorverein  unter  Richard  Richter 
lieB  Wolf-Ferraris  »La  vita  nuova«  eine  be- 
griiBenswerte  Wiedergabe  von  Verdis  »Re- 
quiem«  folgen,  in  der  Rose  Walter  tiefe  Ein- 
driicke  hinterlieB.  Die  neu  gegriindete  Orts- 
gruppe  der  Reger-Gesellschaft  hat  sich  mit 
bisher  drei  eigenen  Veranstaltungen  vielver- 
sprechend  eingefuhrt:  dasAmar-Quartettspielte 
uniibertrefflich  Regers  op.  121  und  Hinde- 
miths  op.  16,  am  zweiten  Abend  iiberwaltigte 
Frida  Kwast-Hodapp  mit  Regers  Bach-  und 
Telemann-Variationen.  Die  regelmaBigen 
Sonntags-Kammermusiken  des  Kieler  Streich- 
quartetts  brachten  an  bemerkenswerten  Neu- 
heiten  Pfitzners  allzu  konstruktives  Klavier- 
quintett,  ferner  ein  impulsiv  lebendiges  Kla- 
vierquintett  von  Siegfried  Scheffler  und  ein 
Streichquintettund-quartettdeseinheimischen 
Reinhard  Oppel.  Besondere  kammermusika- 
lische  Geniisse  bereiteten  das  Schulze-Prisca- 
und  das  i?ose-Quartett.     Franz  Riihlmann 

1EIPZIG:  Im  Konzertleben  machte  sich  der 
^vorzeitige  Ausfall  der  Gewandhauskon- 
zerte  riickwirkend  bemerkbar.  Die  Lieder-  und 
Klavierabende  einiger  heimkehrender  Ame- 
rikawanderer  haben  keine  Werbekraft  mehr. 
Um  diese  Zeit  drangt  sich  ganz  Leipzig  am 
liebsten  zur  Matthauspassion  Bachs  hin,  die 
hier  ihre  Tradition  hat.  Straube  weiB  die 
geistigen  Werte  des  Werks  in  einer  stilistisch 
im  groBen  festgelegten,  im  einzelnen  aber 
sehr  modifikationsfahigen  Auffiihrungsform 
musikalisch  zu  veranschaulichen.  —  Wahrend 
die  » Internationale  Gesellschaft  fiir  neue 
Musik «  mit  einem  ganzen  Hindemith- Abend 
des  Amar-Quartetts  immerhin  den  Erfolg 
ihrer  dogmatischen  Konsequenz  buchen  kann, 
verpaBt  das  Gewandhaus-Quartett,  das  hier  in 
Leipzig  geistige  Fiihrungbeanspruchen  konnte, 
jede  Gelegenheit,  um  einmal  ernstlich  die  Auf- 
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merksamkeit  auf  sich  selbst  und  auf  zeitgenos- 
sisches  Schaffen  zu  lenken.  Man  huldigt  Cari 
Reinecke  dem  Hundertjahrigen  und  bringt 
Werke  wie  das  schlieBlich  doch  belanglose 
Quartett  fiir  Flote,  Oboe,  Viola  und  Violoncell 
des  Danen  Raasted  zur  Urauffiihrung.  Kiinst- 
lerische  Initiative  zeigen  dagegen  auswartige 
Kammermusikvereinigungen,  die  besuchs- 
weise  hierher  kommen,  in  viel  hoherem  MaBe. 
Beispielsweise  das  Prager  Zika-Quartett  (mit 
Ravels  F-dur-Quartett,  Hindemiths  gliick- 
lichem  Opus  16  und  Smetanas  iiberwaltigen- 
dem  Quartettgedicht  »Aus  meinem  Leben«), 
oder  die  Klingler-  und  BuscA-Quartette,  oder 
das  Kiinstlerpaar  Bosch-Mdckel,  von  dem 
man  immer  erlesene  Darbietungen  junger 
und  klassischer  Kunst  erwarten  darf.  DaB  ge- 
rade  Leipzig  aus  eigenen  Kraften  so  wenig 
zur  Forderung  neuer  und  seltener  musikali- 
scher  Anschauungswerte  beitragt,  muB  ein- 
mal  ausdriicklich  bemerkt  werden.  Hoffent- 
lich  wird  sich  aus  der  Berufung  eines  pro- 
minenten  Kiinstlers  zur  Leitung  des  Leipziger 
Konservatoriums  —  man  spricht  von  Pauer  — 
eine  griindliche  Anderung  hierin  ergeben. 

Hans  Schnoor 

MANNHEIM:  Auch  in  der  Konzertwelt 
war  das  Erscheinen  Wilhelm  Furt- 
wdnglers  das  Signal  fiir  einen  Festabend.  Der 
groBe  Kiinstler  spielte  mit  der  Souveranitat 
des  iiberlegenen  Gestalters  eine  Haydnsche 
Sinfonie,  erweckte,  zugleich  spielend  und 
dirigierend,  das  J.  S.  Bachsche  f-moll-Klavier- 
konzert  und  zelebrierte  Beethovens  fiinfte 
Sinfonie  so  hinreiBend,  daB  die  Horer  sich  von 
ihm  und  dem  prachtvollen  Orchester  nicht 
mehr  trennen  wollten.  In  einem  anderen  nor- 
malen  Akademiekonzert  gab's  eine  kleine  No- 
vitat,  Bernhard  Sekles'  »Gesichte«,  winzige 
Miniaturen,  klug  erschaut  und  geistreich  ge- 
macht.  Ein  Abend  fiir  moderne  Musik  ent- 
tauschte  mit  Kfeneks  falschlich  sinfonisch  be- 
nannter  Arbeit  op.  11,  die  entwicklungslos 
sich  abspulte,  brachte  dem  einheimischen 
ErnstToch  einen  groBen  Erfolg  fiir  seine  farbig 
instrumen  tierte  »chinesische  Flote  «  — fiir 
deren  vokale  Reize  die  urmusikalische  Tiny 
Debiiser  wirkungsvoll  eintrat  —  und  schloB 
mit  einer  Oberflussigkeit.  Mit  Arnold  Schon- 
bergs  Gesang  der  Waldtaube  aus  den  »Gurre- 
liedern*,  die,  vor  etwa  zwanzig  Jahren  kom- 
poniert,  heute  nicht  mehr  zu  den  proble- 
matischen  Dingen  gehoren.  Richard  Lert,  der 
Leiter  dieses  von  der  neugegriindeten  Gesell- 
schaft  fiir  neue  Musik  veranstalteten  Abends 
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rangiert  in  die  Reihe  der  gegenwartigen  Mu- 
siker,  die  ihr  Herz  an  die  Primitiven  von  ehe- 
dem  und  an  die  Linearkomponisten  von  heute 
hangen.  Am  Karfreitag  gedachte  der  Musik- 
verein,  ebenfalls  unter  Lert,  Anton  Bruckners 
und  lieB  dessen  schone,  katholisch  verziickte 
f-moll  Messe  erklingen.  Mit  Beethovens  erster 
und  Schuberts  letzter  Sinfonie,  einem  Klang- 
bad  in  C-dur,  belehrte  uns  Leo  Blech,  der  als 
Gast  den  regularen  Dirigenten  abloste,  daB 
man  nicht  ungestraft  jahrelang  in  Verdischen 
Opernfinales  schwimmt,  nicht  ungestraft  stan- 
dig  unter  den  Palmen  der  kosmopolitisch 
zugestutzten  grande  opera  wandelt. 

Wilhelm  Bopp 

MEININGEN:  Die  Meininger  Konzert- 
spielzeit  schloB  mit  einem  Brahms-Fest. 
Dieses  brachte  den  Besuchern,  unter  denen  sich 
zahlreiche  auswartige  Gaste  befanden,  Kunst- 
geniisse,  die  sich  denen  aus  Meiningens  groBer 
Vergangenheit  wiirdig  anreihen.  Brahms  und 
die  Meininger  Landeskapelle  sind  durch  Bii- 
low  und  Steinbach  von  Anfang  an  eng  mit- 
einander  verbunden  gewesen.  Wenn  der  der- 
zeitige  Leiter  der  Landeskapelle,  Peter  Schmitz, 
mit  dem  Brahms-Fest  bewuBt  an  Meiningens 
einstige  musikalische  Beruhmtheit  erinnern 
und  dem  Genius  Brahms  ein  Dankopfer 
bringen  wollte,  so  ist  ihm  das  aufs  beste  ge- 
gliickt. 

Fiir  das  Kammermusikkonzert  war  das  Giir- 
zenich-Quartett  aus  Koin  gewonnen  worden. 
Der  Fiihrer  der  Vereinigung,  Bram  Eldering, 
der  von  1894  bis  1899  Konzertmeister  der 
Meininger  Hofkapelle  war,  wurde  schon  bei 
seinem  Auftreten  aufs  herzlichste  begriiBt. 
Der  gute  Ruf,  der  seinem  Quartett  voraus- 
ging,  wurde  durch  die  vorziiglichen  Dar- 
bietungen vollauf  bestatigt.  Die  kiinstlerische 
Feinarbeit,  das  geradezu  vollendete  Zusam- 
menspiel,  mit  dem  die  Streichquartette  op.  51 
c-moll  und  op.  67  B-dur,  sowie  das  Kla- 
rinettenquintett  op.  115  zu  Gehor  gebracht 
wurden,  fanden  bei  den  Zuhorern,  wie  auch 
bei  der  Kritik,  uneingeschranktes  Lob.  Die 
Klarinettenpartie  blies  mit  schon erTongebung 
und  feiner  Anpassung  an  den  Streichkorper 
Kammervirtuos  Hermann  Wiebel. 
In  den  beiden  Orchesterkonzerten  wurden  die 
»Haydn-Variationen«,  die  2.  und  4.  Sinfonie, 
die  Bratschenserenade,  das  Violinkonzert  und 
das  Chorwerk  »Nanie«  zur  Auffiihrung  ge- 
bracht. Das  Violinkonzert  spielte  mit  kiinst- 
lerischer  Reife,  dabei  alle  Schonheiten  und 
Tiefen  dieses  grandiosen  Werkes  ausschop- 
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fend,  Bram  Eldering.  Wahrend  der  4.  Sinfonie 
iibernahm  auBerdem  Eldering  zur  Freude  des 
ganzen  Hauses  als  Ehrenkonzertmeister,  zu 
dem  er  bei  seinem  Weggang  von  Meiningen 
ernannt  worden  war,  die  Fiihrung  des  Streich- 
korpers.  Das  Orchester  spielte  mit  Hingebung 
und  setzte  seine  Ehre  darein,  dem  Festdirigen- 
ten  Peter  Schmitz  das  Beste  seines  Konnens 
zu  geben.  Dieser  verstand  es,  Spieler  und 
Horer  mit  sich  fortzureiBen,  so  daB  Wieder- 
gaben  von  nachhaltigem  Eindruck  zustande 
kamen.  Fiir  das  Chorwerk  stand  ein  bedeu- 
tend  verstarkter  Chor  zur  Verfiigung,  der 
eine  prachtvolle  Klangwirkung  entfaltete  und 
dem  Stimmungsgehalt  der  tiefergreifenden 
Tonschopfung  vollkommen  gerecht  wurde. 

A.  Kbnig 

MUNCHEN:  Ein  denkwiirdiges  Jubilaum 
hat  der  Senior  unter  den  deutschen 
Wagner-Sangern,  Adolf  Wallnofer,  gefeiert: 
das  des  funfzigjahrigen  Kiinstlertums.  Wall- 
nofers  Bedeutung  ist  eine  dreifache.  Als  Mit- 
glied  des  wandernden  Richard  Wagner- 
Theaters  von  Angelo  Neumann  hat  er  an  der 
Geltendmachung  des  neuen  musikdramati- 
schen  Kunstwerkes  im  Ausland  hervorragen- 
den  Anteil  gehabt,  war  er  doch  u.  a.  der  erste 
Siegmund,  Siegfried  und  Loge  in  ganz  Italien, 
Petersburg  und  Moskau !  Als  Sanger  ist  Wall- 
nofer eine  selten  vielseitige  Erscheinung:  ganz 
im  Sinne  Wagners  beherrscht  er  den  drama- 
tischen  Stil,  ohne  ihm  den  Gesangswohlklang 
aufzuopfern.  Uber  welch  ein  die  Horer  mit  sich 
fortreiBendes  Temperament  heute  noch  der 
Siebzigjahrige  verfiigt,  welch  eine  erstaun- 
liche  Technik  er  sein  eigen  nennt,  kraft  derer 
er  den  Bel  canto,  den  Sprechgesang  italieni- 
scher  Pragung  in  gleicher  Vollendung  bringt, 
wie  etwa  ein  Lied  von  Schubert  oder  Brahms, 
das  bewies  das  Konzert,  in  dem  er  sich  anlaB- 
lich  seines  Jubilaums  noch  einmal  horen  lieB. 
Als  Komponist  ist  Wallnofer  die  allgemeine 
Anerkennung  versagt  geblieben,  und  doch 
spiirt  man  aus  seinen  Werken  die  freie  und 
volle  Kiinstlernatur. 

»Oskalyd«  heiBt  ein  neues,  von  Hans  Liidtke 
erfundenes  Harmonium,  das  die  plotzliche 
dynamische  Veranderung  jedes  einzelnenTo- 
nes  gestattet.  Da  ich  der  offentlichen  Vorfiih- 
rung  des  Instrumentes  nicht  selbst  anwohnen 
konnte,  muB  ich  mich  auf  Berichte  stiitzen, 
nach  denen  das  Oskalyd  zwar  in  seiner  sinn- 
reichenKonstruktion  ein  Meisterwerk  deutscher 
Instrumentenbautechnik,  in  der  Praxis  aber  ein 
kunstwidriger  Zwitter  ist.    Hermann  Niifile 


PARIS:  (Konzerte  imMarz.)  Inder  SalleGa- 
veau  gelangten  das  »Requiem «  von  Gabriel 
Faure  und  ein  neues  Werk  von  Arthur 
Honegger  »Le  Roi  David«  unter  Mitwirkung 
der  Chorale  frangaise  zur  Auffiihrung.  Die 
Partitur  des  Werkes,  das  1921  im  »Theatre  du 
Jorat«  seine  Erstauf fiihrung  erlebte,  ist  fiir 
den  Konzertsaal  umgearbeitet  worden.  Die 
Soli  lagen  in  den  Handen  von  Fraulein  Gills, 
Herrn  Panzera  und  dem  Direktor  des  »Theatre 
de  la  rue  du  vieux  Colombier«  J.  Copeau  in 
der  Hauptpartie.  Dirigent  war  Siohan.  In  den 
Concerts  Colonne  horte  man  an  zwei  Abenden 
eine  nach  dem  Schwobschen  Gedicht  ge- 
arbeitete  Legende  »Le  Croisade  des  Enfants« 
von  Gabriel  Pierne  mit  dem  Komponisten  am 
Dirigentenpult,  und  vom  Capet  Quartett  in  der 
»Salle  des  Agriculteurs«  vom  19.  bis  29.  Marz 
die  samtlichen  Beethoven-Quartette.  Die  Ge- 
sellschaft  »Les  Amis  des  cathedrales«  ver- 
anstaltete  unter  Leitung  von  Letocart,  dem  die 
Neubearbeitung  des  Werkes  zu  danken  ist, 
eine  Auffiihrung  der  »Messe  de  minuit  sur  les 
airs  de  Noels«  von  Marc  Antoine  Charpentier 
(17.  Jahrhundert).  Die  letzte  Sitzung  der 
Societe  de  Musicologie  war  dem  Vortrag  des 
Herrn  Beclard  d'Hacourt  uber  »La  musique 
chez  les  Incas  et  ses  survivances«  gewidmet, 
wobei  von  Frau  d'Hacourt  gesammelte  und 
bearbeitete  indianische  Lieder  und  Volks- 
melodien  der  Mestizen  zu  Gehor  kamen. 

J.  G.  Prod'homme 

PRAG:  Das  bodenstandige  Musizieren  bringt 
wenig  Abwechslung.  Wenn  die  »Neunte« 
gespielt  wird  und  dreimal  hintereinander  Mah- 
lers  »Lied  von  der  Erde«,  glauben  die  Leute  — 
Gott  weiB,  was  geschehen  ist,  und,  wenn  die 
Leistung  Zemlinskys  noch  so  groB  gewesen 
ist  (sie  war  es),  so  darf  man  nicht  iibersehen, 
daB  die  Einleitung  zu  den  Philharmonischen 
Konzerten  des  Deutschen  Theaters  in  einer 
groBen  Pause  bestand.  Und,  daB  systematisch 
das  Neue  vernachlassigt  wird,  seit  langem. 
Den  groBten  Eindruck  hinterlieB  Susanne 
Jicha-Gotzl  als  Beethoven-Sangerin;  die  dra- 
matische  GroBe,  die  Wucht  ihrer  Stimm- 
entfaltung  bei  auBerordentlicher  Kultur  muB 
hervorgehoben  werden.  Ich  registriere:  Bruck- 
ners  d-moll-Messe  und  Te  Deum  durch  den 
Deutschen  Singverein  unter  Paul  Stuiber, 
das  Prager  Kammerorchester  mit  einer  impro- 
visierten  Smetana-Feier,  zu  der  Ernst  Rych- 
novsky  die  literarische  Einleitung  gab.  uber 
eine  Brahms-Requiem-Auffiihrung  des  Man- 
nergesangvereins  will  ich  schweigen.  Soli  ich 
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noch  sagen,  daB  im  Kammermusikverein  als 
Neuheit  der  »Phantastische  Reigen«  von  Julius 
Weismann  geboten  wurde? 
In  der  Tschechischen  Philharmonie  fielen  mir 
einige  Werke  auf:  das  Melodram  »Das  Mad- 
chen  aus  Lochroyan  «  von  Ladislaus  Vycpalek 
durch  klare  Tonsprache,  Rudolf  Karels  sinfo- 
nische  Dichtung  »Damon«  durch  Ernst  und 
vertiefte  Arbeit,  Otokar  Sins  Sinfonie  »K6nig 
Menker«  mit  technischer  Gewandtheit,  K.  B. 
Jiraks  2.  Sinfonie  durch  einen  virtuos  ent- 
worfenen  ersten  Satz,  der  hervorragend  instru- 
mentiert  ist.  Im  »Verein  fiir  moderne  Musik « 
(Spolek)  hat  der  Sukschiiler  Wladimir  Stedron 
mit  »Phantastischen  Variationen  uber  ein 
Volkslied«  fiir  Streichquartett  eine  Talent- 
probe  gegeben.  Das  iibrige  tschechische  Musik- 
leben  ist  vollkommen  von  einem  grofiartigen 
Smetana-Kultus  gefangengenommen,  zu  dem 
ein  Festakt  im  Nationaltheater  und  eine  an- 
schliefiende  lange  Reihe  von  Orchester-,  Chor- 
und  Kammerkonzerten  nur  die  Vorboten  sind 
zur  eigentlichen  Smetana-Feier  im  Mai,  von 
der  hier  noch  in  angemessener  Weise  die  Rede 
sein  wird.  Erich  Steinhard 

IEN:  Die  Philharmonischen  Konzerte 
schlossen  mit  einer  sehr  lebensvollen 
Auffiihrung  von  Haydns  »Sch6pfung«  unter 
Felix  Weingartner  (Soli:  Gertrud  Forstel,  Her- 
mann  Gallos,  Nicola  Zec).  Die  Philharmoni- 
schen Konzerte  des  nachsten  Jahres  diirfte 
Weingartner,  der  mit  der  Volksoper  auch 
Wien  zu  internationalen  Tournees  verlafit,  nur 
noch  zur  Halfte  dirigieren;  die  andere  Halfte 
wird  wahrscheinlich  Richard  Strauji  iiber- 
nehmen.  Zu  Ehren  Julius  Bittners  und  seines 
fiinfzigsten  Geburtstages  f  and  im  »Volksheim« 
eine  Feier  statt,  die  eine  Violoncellsonate,  ein 
Streichquartett  in  Es  und  ein  Hauptwerk  Bitt- 
ners brachte:  den  Zyklus  der  16  Gesange  von 
Liebe,Treue  und  Ehe.  Der  Zyklus,  den  ein  Motiv 
aus  dem  »Musikanten«  durchzieht,  ist  echte, 
schone  Musikantengabe,  textlich  und  musi- 
kalisch  mit  das  reinste  und  tiefste,  das  mo- 
derne Lyrik  aufzuweisen  hat.  Von  Emilie 
Bittner,  der  Frau  des  Komponisten  gesungen, 
zeigte  sich  die  Macht  des  personlichen  Be- 
kenntnisses  und  der  Urzusammenhang  des 
Kiinstlers  mit  dem  Volk:  verklarte  Volks- 
lieder.  Ernst  Decsey 

IESBADEN:  Die  »Neue  Musik  «  begehrt 
auch  hier  immer  dringender  Einlafi. 
Im  Kurhaus  stellte  sich  der  vom  Mainzer 
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Pianisten  Eduard  Zuckmayer  geleitete  »Verein 
fiir  neue  Musik «  vor  und  vermittelte  unter 
Mitwirkung  von  Kunstlern  des  Kurorchesters 
die  Bekanntschaft  mit  Kfeneks  »Sinfonischer 
Musik «  fiir  neun  Soloinstrumente  (Streich- 
quintett  und  vier  Holzblaser) :  zwei  Satze,  ein 
leidenschaftliches  »Allegro«,  das  mehr  ver- 
spricht,  als  es  zu  halten  vermag,  und  ein  diister 
gefarbtes  » Adagio «,  das  mehr  halt,  als  es  zu 
versprechen  scheint.  Auf  die  schon  von  Scho- 
penhauer  beklagte  »Ohrenlosigkeit«  des  Publi- 
kums  wird  nachdriicklich  spekuliert.  Es  folgte 
Hindemiths  Liederzyklus  »Die  junge  Magd«, 
ein  Werk,  das,  von  Tiny  Debiiser  gesungen, 
innigen  Herzensanteil  wecken  muB.  Im  neun- 
ten  Zykluskonzert  des  Kurorchesters  unter 
Kari  Schurichts  Leitung  kam  Kfenek  noch- 
mals  zu  Worte:  Sein  »Klavierkonzert«,  von 
Eduard  Erdmann  klangreich  und  geistreich 
gespielt,  hinterlieB  zwar  im  ganzen  noch  zwie- 
spaltigen  Eindruck,  iiberraschte  aber  doch  in 
den  langsameren  Satzen  und  besonders  im 
letzten  Abgesang  des  Klaviers  durch  manch 
originelle  Ziige  in  der  Erfindung.  Pfitzners 
etwas  sprod  beriihrende  »Palestrina«-Vorspiele 
waren  voraufgegangen,  die  nicht  gerade  viel 
Neues  verkundende  2.  Sinfonie  c-moll  von 
Bruckner  folgte:  So  blieb  Kfenek  bei  matter 
Einfassung  leuchtkraitiger,  als  vielleicht  ihm 
zukommt.  Auch  im  »  Verein  der  Kiinstler  und 
Kunstfreunde«  horten  wir  allerlei  Neuheiten: 
die  fein  und  lieblich  gestaltende  Pianistin 
Else  Kraus  machte  fiir  einige  kecke  Impres- 
sionen  von  Heinz  TieBen  Propaganda;  Anna 
Erler-Schnaudt  desgleichen  f  iirZilchers  Goethe- 
Hymnus  » Natur  «  —  sehr  anstandige  Musik  — 
und  fiir  einen  Liederzyklus  von  Julius  Weis- 
mann, der  sich  hier,  durch  verstiegene  moderne 
Texte  bestimmt,  in  ziemlich  problematische 
Fernen  verliert.  Im  zehnten  Zykluskonzert 
des  Kurorchesters  gelangte  dann  noch  H.  Zil- 
chers  »Nacht  und  Morgen«  (fiir  Streichor- 
chester,  zwei  Klaviere  und  Pauken)  zu  Gehor, 
wirkte  aber  etwas  einfdrmig  und  einfarbig; 
lebhafter  interessierten  E.  Lendvais  »Ar- 
chaische  Tanze«,  die,  bei  sonst  feinsinniger 
Konzeption,  nur  einer  strafferen,  gleichsam 
dramatisch  packenden  Zusammenfassung  des 
jeweiligen  Inhalts  bediirften,  um  in  ihrer  Fiinf- 
zahl  gleichmaBig  zu  fesseln.  Ob  dem  Publikum 
all  diese  neue  Musik  wirklich  gefallen  hat? 
Je  nun,  man  lieB  sie  sich  eben  gefallen. 

Otto  Dorn 
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NEUE  OPERN 

BASEL:  Das  Stadttheater  bringt  die  Urauf- 
fiihrung  der  Oper  »Andromeda«  von  dem 
auch  in  Deutschland  bekannten  Genfer  Kom- 
ponisten  Pierre  Maurice. 

MUNCHEN:  Georg  Voltertkun,  der  Kompo- 
nist  zahlreicher  moderner  Lieder,  dessen 
Oper  »Veeda«  wahrend  der  Kriegszeit  am  Hof- 
theater  in  Kassel  zur  Urauffiihrung  kam,  hat 
soeben  ein neues  Werk,  betitelt:  » Island-Saga«, 
Musiktragodie  in  drei  Aufziigen,  Text  von 
Berta  Thiersch,  vollendet.  Die  Urauffiihrung 
dieser  Oper,  die  im  Verlage  der  Firma  Adolph 
Fiirstner  in  Berlin  erscheint,  wird  in  der  nach- 
sten  Spielzeit  an  der  bayerischen  Staatsoper 
stattfinden. 

SCHWERIN:  Im  Mecklenburgischen  Lan- 
destheater  fand  die  Urauffiihrung  einer 
Pantomime  »Sifrana«  statt,  deren  Musik  Otto 
Lindemann  schuf.  Der  Text  stammt  aus  der 
Feder  von  Paul  Fr.  Evers. 

IEN:  Das  »Moderne  Theater«  hat  eine 
neue  Pantomime  von  Kari  Vollmdller, 
betitelt  »Ullala«,  erworben,  deren  Musik  von 
Eduardo  Granelli  verfaBt  ist. 

OPERNSPIELPLAN 

BASEL:  Das  mit  groBem  Erfolg  am  Stadt- 
theater in  Heidelberg  uraufgefiihrte  musi- 
kalische  Lustspiel:  »Die  schelmische  Grafina, 
Text  von  C.  L.  Immermann,  Musik  von  Albert 
Ziegler-Strohecker,  Lehrer  am  Basler  Kon- 
servatorium, wurde  vom  Basler  Stadttheater 
zur  schweizerischen  Erstauffiihrung  fiir  die 
kommende  Spielzeit  angenommen. 

DUSSELDORF:  Bernhard  Schusters  drei- 
aktige  komische  Oper  »DerDieb  desGliicks«, 
diekurzvordemBrandedesWiesbadenerStaats- 
theaters  dort  ihre  erfolgreiche  Urauffiihrung 
erlebte,  wurde  von  der  Intendanz  zur  Auffiih- 
rung  in  der  nachsten  Spielzeit  angenommen. 
Operndirektor  Erich  Orihmann  wird  die  musi- 
kalische  Leitung  iibernehmen. 

KLAGENFURT:  »Die  junge  Grafin«,  hei- 
.tere  Oper  von  F.  L.  Gafimann,  erfuhr  in 
einer  neuen  Bearbeitung  von  Ludtvig  Kari 
Mayer  im  Stadttheater  eine  erfolgreiche  Wie- 
derbelebung. 

MAILAND:  Eine  Oper,  von  der  schon  seit 
fiinfzig  Jahren  immer  wieder  gesprochen 
wird  und  die  das  Publikum  schon  stark  be- 
schaftigt  hat,  wurde  jetzt  endlich  in  der  Scala 
aufgefiihrt.  Es  ist  das  nachgelassene  Werk 


i>Nero«  des  italienischen  Komponisten  Arrigo 
Boito,  der  durch  seine  Oper  »Mephistopheles«, 
mehr  noch  durch  seine  Textdichtungen  fiir 
Verdis  »Othello«  und  »Falstaff«  bekannt  ge- 
worden  ist.  Boito  starb  im  Jahre  191 8  im 
Alter  von  76  Jahren.  AuBer  dem  »Mephisto- 
pheles«,  der  vor  fast  sechzig  Jahren  zum 
erstenmal  in  Mailand  gegeben  wurde  und 
groBes  Aufsehen  erregte,  hat  er  keine  Oper 
mehr  veroffentlicht.  Er  arbeitete  wahrend 
seines  ganzen  iibrigen  Lebens  an  zwei  Opern 
»Nero«  und  »Orestiade«,  deren  baldiges  Er- 
scheinen  immer  wieder  angekiindigt  wurde; 
aber  sie  blieben  in  einem  geheimnisvollen 
Dunkel.  Im  NachlaB  Boitos  wurde  nun  die 
Musik  zum  »Nero«,  dessen  Text  er  1901 
veroffentlicht  hatte,  unvollendet  gefunden. 
Arturo  Toscanini  hat  die  Partitur  durchge- 
sehen,  ohne  aber  den  noch  nicht  komponierten 
letzten  Akt  zu  vollenden. 

OLDENBURG:  Das  Landestheater  brachte 
unter  Leitung  des  Landesmusikdirektors 
Julius  Kopsch  Hdndels  Oper  »Rodelinde<s  mit 
starkstem  kiinstlerischem  Erfolg  heraus. 

PARIS:  In  der  GroBen  Oper  kam  am 
12.  April  zum  ersten  Male  seit  der  Vor- 
kriegszeit  wieder  Wagners  »Parsifal«  zur  Auf- 
fiihrung. 

KONZERTE 

7iMSTERDAM:  Neben  Willem  Mengelberg 
jLJLund  Kari  Muck  wird  Bruno  Walter  im 
nachsten  Winter  eine  Reihe  Konzerte  des 
Concertgebouw-Orchesters  in  Holland  leiten. 

BUDAPEST:  Erich  Kleiber  errang  mit 
einem  Beethoven  - Abend,  den  er  hier 
leitete,  so  starken  Erfolg,  daB  man  ihn  sogleich 
fiir  weitere  Konzerte  verpflichtete. 

DRESDEN:  Das  dritte  offizielle  Reger-Fest 
der  Max  Reger-Gesellschaft,  das  unter 
Leitung  von  Fritz  Busch  in  Dresden  statt- 
finden wird,  muB  aus  technischen  Griinden 
auf  ^November  verschoben  werden. 

KOLN:  Vom  n.  bis  14.  Junifindet  hier  eine 
.Kirchenmusikwoche  statt,  die  die  3.  Rhei- 
nische  Literatur-  und  Buchwoche  einleiten  wird. 
Den  Inhalt  bilden  Vortrage  von  Universitats- 
professor  Peter  Wagner-Freiburg  (Schweiz) 
uber  den  Gregorianischen  Choral,  Akademie- 
professor  Dr.  Hermann  Mu/Zer-Paderborn  uber 
die  klassische  Polyphonie,  Pfarrer  Dr.  Kurten 
uber  moderne  Kirchenmusik  und  Musik- 
direktor  E.  J.  Miiller  uber  das  deutsche  Kir- 
chenlied.  In  der  GroBen  Halle  der  Ausstellungs- 
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gebaude  wird  deren  neue  Orgel  vorgefiihrt. 
Der  Domchor  singt,  teils  im  Dom,  teils  in  der 
GroBen  Halle  Messen  von  Pakstrina,  Bruckner 
und  Nekes,  der  Aachener  Lehrergesangverein 
bringt  die  neue  Messe  »  Media  vita«  von  Knoub- 
ben  zat  Erstauffiihrung  und  der  Kolner  Volks- 
chor  singt  das  moderne  Oratorium  »Der  Berg 
des  heiligen  Feuers«  von  Rudolf  Bergh. 

1EIPZIG:  Walter  Braunfels  hat  ein  neues 
jWerk  fiir  grofies  Orchester  vollendet.  Es 
heiBt  »Don  Juan,  eine  klassisch-romantische 
Phantasmagoriea,  und  kommt  im  Herbst  in 
Leipzig  zur  Urauffiihrung. 

1INZ:  Hugo  Kauns  groBes  Chorwerk  »Mut- 
Jter  Erde«  gelangte  unter  Musikdirektor 
Klietmanns  Leitung  zur  Auffiihrung. 

N E  APEL:  Am  30.  Marz  veranstaltete  die 
Societd  Concertistica  wenige  Tage  nach 
Rom  die  hiesige  Erstauffiihrung  von  Arnold 
Schonbergs  »Pierrot  lunaire«.  Die  Haltung  des 
Publikums  war  achtungsvoll  und  korrekt,  aber 
einmiitig  ablehnend.  Die  Kritik  ist  hingegen 
zum  Teil  von  nicht  zu  billigender  Heftigkeit. 
Wenn  der  »Mezzogiorno «  sich  begniigt,  fest- 
zustellen,  daB  der  Italiener  die  Vorfrage,  ob 
es  sich  uberhaupt  um  Musik  handle,  verneinen 
miisse,  empfiehlt  der  »Mattino«  als  einzige 
Antwort  »eine  Tracht  Priigel«! 

NURNBERG:  Die  Urauf fuhrung  des  neuen 
Violinkonzertes  (h-moll)  mit  Orchester, 
in  einem  Satz,  von  Hans  Pfitzner  wird  im 
Rahmen  der  von  der  Stadt  veranstalteten 
Pfitzner- Woche  am  4.  Juni  d.  J.  unter  Mit- 
wirkung  von  Alma  Moodie  als  Solistin  und 
des  Komponisten  als  Dirigent  erfolgen.  Das 
Werk  erscheint  im  Verlage  der  Firma  Adolph 
Fiirstner  in  Berlin. 

OLDENBURG:  Unter  Leitung  von  Julius 
Kopsch  kamen  in  den  zwolf  groBen  Sin- 
foniekonzerten  des  Landesorchesters  an  be- 
merkenswerten  Werken  folgende  zu  Gehor: 
Hausegger:  Natursinfonie;  Reznicek:  f-moll- 
Sinfonie;  Mahler:  Lied  von  der  Erde;  Kopsch: 
Klavierkonzert;  Pfitzner:  Klavierkonzert; 
Strawinskij :  Feuerwerk. 

PARIS:  Willem  Mengelberg  fiihrte  im  Mai 
mit  dem  Amsterdamer  Concertgebouw- 
Orchester  und  einem  hollandischen  Chor  neben 
dem  Requiem  von  Gabriel  Faure,  Bachs  ))Mat- 
thduspassiono  und  die  Neunte  Beethovens, 
die  beiden  letzten  Werke  j  e  zweimal,  hier 
auf. 

RECKLINGH  AUSEN :  Der  Mannergesang- 
„verein  »Eintracht«  feiert  im  Juli  sein 
fiinfzigjahriges  Bestehen  durch  ein  viertdgiges 
Musikfest. 


SALZBURG:  Zur  Feier  von  Richard  Straufi' 
sechzigstem  Geburtstag  bringt  das  Festspiel- 
programm  der  Salzburger  Festspiele  1924  eine 
Auffiihrung  der  » Alpensinf onie  «  auf  dem  Dom- 
platz  mit  dem  vollstandigen  Orchester  der 
Wiener  Philharmoniker. 

SONDERSHAUSEN:   Das  vierte  Thiiringer 
Musikfest  findet  hier  vom  7.  bis  10.  Juni 
d.  J.  statt. 

IEN:  Sechs  Balladen  des  Komponisten 
und  Musikschriftstellers  Emil  Petsch- 
nig  wurden  hier  von  Kammersanger  Alfred 
Boruttau  erfolgreich  gesungen. 

IESBADEN:  Dem  75  Jahre  alten  Ton- 
kiinstler  und  Fiihrer  des  Wiesbadener 
Musiklebens  Otto  Dom  hatte  man  im  Kur- 
haus  eine  Feier  bewirkt.  Das  Festkonzert  ent- 
hielt  Werke  aus  Dorns  reichem  Schaffen,  so 
das  Vorspiel  zur  Oper  »Narodal«,  Lieder  (von 
Lilly  Haas)  gesungen  und  einen  Chor  nach 
Goethes  »Meeresstille  und  gliickliche  Fahrt«. 
Die  Leitung  hatte  Professor  Mannstaedt  iiber- 
nommen. 

Ein  katholisch-kirchenmusikalisches  Gesamt- 
kunstwerk  vollendete  vor  kurzem  der  Organist 
Ant.  Alex.  Kniippel.  Es  handelt  sich  dabei 
um  den  vollstandigen  Text  der  Ill.Weihnachts- 
messe:  »Puer  natus  est«,  den  Kniippel  vom 
Introitus  bis  zum  »Deo  gratias«,  letzteres  als 
Fuge,  durchbrochen  von  einem  deutschen 
Kirchenlied  (Der  Tag,  der  ist  so  freudenreich) 
einheitlich  und  leitmotivisch  fiir  Soli,  Chor, 
groBes  Orchester,  Orgel  und  Harfe  vertont. 
Das  Werk,  das  in  seiner  Art  ganz  neu  ist,  ist 
vom  Verlag  Hans  Hoffmann  in  Kronach 
(Oberfranken)  kauflich  erworben. 

TAGESCHRONI K 

Seltene,  hervorragende  Gaste  weilten  drei  Tage 
in  der  alten  Welfenstadt  Braunschweig.  Die 
Berliner  Staatlich  akademische  Hochschule  fiir 
Musik  entsandte  einen  groBen  Teil  ihres  Lehr- 
korpers,  dem  sich  hervorragende  Schiiler  und 
Schulerinnen  der  Meisterklassen  angeschlossen 
hatten,  um  die  Pianofortefabrik  von  Grotrian- 
Steinweg  kennen  zu  lernen.  Unter  den  Gasten 
bemerkte  man  die  Professoren  Schiinemann, 
Petri,  Rofiler,  Sachs,  Borner,  Juon,  Gmeindl, 
Koch,  die  Damen  Bradler,  Heidler,  Burgstaller, 
vom  Reichskunstwart  erschien  Erich  Anders; 
auBerdem  Pianist  Paul  Schramm,  Schrift- 
leiter  Paul  Schwers,  f erner  Universitatsmusik- 
direktor  Hogrebe  (Gottingen),  der  beriihmte 
Physiker  Trendelenburg  (Tiibingen),  Direktor 
Max  v.  Pauer  (Stuttgart)  usw.  Die  Besichti- 
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gung  erstreckte  sich  auf  alle  Werkstatten  vom 
Sagewerk  an  bis  zum  Stimmzimmer  und  Lager- 
haus,  wo  die  zum  Versand  fertigen  Instrumente 
in  Reih  und  Glied  wiezur  Parade standen.Hohe 
Beachtung  fand  die  auf  Grund  wissenschaft- 
lichen  Verfahrens  erfolgte  Auswahl  der  Holzer 
ftir  den  homogenen  Resonanzboden  sowie  die 
»kuvierten«Obertasten.Gegenstand  allgemeiner 
Bewunderung  war  das  geheimnisvolle  Viertel- 
tonklavier,  eigentlich  eine  Verbindung  von  zwei 
Konzertfliigeln,  deren  einer  auf  Kammerton,  der 
andere  einen  Viertelton  hoher  gestimmt  ist. 
Ein  mechanisches  Hebelwerk  im  Innern  ordnet 
die  Tone  der  beiden  Instrumente  nach  Viertel- 
tonen  ein.  Die  Klaviatur  ist  dementsprechend 
um  eine  Reihe  rotbrauner  Tasten  vermehrt, 
der  Spieler  kann  eine  Oktave  bequem  greifen, 
die  Spieltechnik  ist  natiirlich  schwieriger  als 
bisher.  Uber  die  Brauchbarkeit  waren  die 
Meinungen  geteilt,  das  Alter  auBerte  schwere 
Bedenken,  die  Jugend  war  voller  Begeisterung 
und  konnte  sich  von  dem  Wunderwerk  nur 
schwer  trennen;  das  homogene  Klavier  war 
Gegenstand  allgemeiner  Bewunderung.  Die 
Vollendung  des  Volksklaviers,  das  nur  den 
dritten  Teil  des  jetzigen  Preises  eines  Pianino 
kostet,  war  noch  nicht  abgeschlossen,  die  Ver- 
suche  werden  aber  fortgesetzt.  Die  Giite  der 
neuen  Fliigel  wurde  durch  M.  v.  Pauer  und 
Paul  Schramm,  also  nach  zwei  entgegengesetz- 
ten  Richtungen  erprobt.  Alle  waren  sich  dar- 
iiber  einig,  daB  hier  ein  Fortschritt  im  Klavier- 
bau  vorliegt,  der  diesem  ganz  neue  Bahnen 
und  Aussichten  eroffnet.  Die  Gaste  besuchten 
auch  die  Wolfenbiittler  Bibliothek  und  waren 
erstaunt  uber  die  musikalischen  Schatze;  alle 
schieden  mit  herzlichstem  Dank  und  dem  Be- 
wuBtsein,  herrliche,  genuBreiche  Tage  hier 
verlebt  zu  haben.  Ernst  Stier 

Im  Rahmen  des  Prager  internationalen  Musik- 
festes  findet,  wie  schon  gemeldet,  eine  Matinee 
fiir  die  Viertelton-Musik  statt.  Bei  dieser 
Matinee  wird  Professor  Hefmann  Viertelton- 
kompositionen  von  Alois  Hdba  vortragen.  Es 
wird  das  erstemal  sein,  daB  offentlich  Vor- 
fiihrungen  von  Viertelton-Klaviermusik  statt- 
finden  werden.  Der  Bau  des  Vierteltonfliigels 
wurde  vom  tschechischen  Ministerium  fiir 
Schulwesen  der  Fliigel-  und  Pianofortefabrik 
August  Forster,  Georgenwalde/Tschecho-Slo- 
wakei  und  L6bau/Sa.,  iibertragen. 
Der  dritte  und  letzte  Teil  der  Musikbibliothek 
des  f  Dr.  Erich  Prieger-Bonn  gelangt  voraus- 
sichtlich  im  Laufe  des  Monats  Juni  durch  das 
Kolner  Haus  der  Firma  M.  Lempertz'  Buch- 
handlung  und  Antiquariat  (Inhaber  P.  Han- 


stein  &  Sohne)  zur  Versteigerung.  Diese  Ab- 
teilung  der  bedeutenden  Priegerschen  Biblio- 
thek enthalt  in  der  Hauptsache  die  handschrif  t- 
lichen  Musikalien  (Urschriften  und  Abschrif- 
ten)  vom  17.  bis  19.  Jahrhundert,  darunter  als 
Hauptgruppe  viele  fiir  die  Textkritik  wichtige 
zeitgenossische  Kopien  von  Werken  Joh.  Seb. 
Bachs  und  seiner  Sohne,  namentlich  Cari 
Philipp  Emanuels,  ferner  eine  Anzahl  Parti- 
turen  alter  Opern  und  Oratorien,  eine  Menge 
Kammermusikwerke  des  18.  Jahrhunderts  in 
Abschriften  aus  der  Zeit  u.  v.  a.  In  der  reich- 
haltigen  Abteilung  der  Musikerbriefe  sind  um- 
fangreiche  Briefe  bekannter  Tonkiinstler  wie 
Hans  v.  Biilow,  Adolf  Jensen,  Felix  Mendels- 
sohn,  Anton  Rubinstein  und  Robert  Schu- 
mann  vertreten.  Unter  den  Musikautographen 
sind  eigenhandige  Notenmanuskripte  von  Ro- 
bert Franz,  Friedrich  Kiel,  Lortzing  u.  a. 
Ein  neues  Theater  in  Teplitz.  Die  Deutschen 
in  der  tschechoslowakischen  Stadt  Teplitz 
haben  Ostern  mit  Wagners  »Meistersingern« 
die  Einweihung  ihres  neuen  Stadttheaters  ge- 
feiert.  An  Stelle  des  vor  einigen  Jahren  nieder- 
gebrannten  Hauses  erhebt  sich  jetzt  der  prunk- 
volle,  etwa  4000  Personen  fassende  Neubau. 
Die  Entwiirfe  stammen  von  Rudolf  Bitzau- 
Dresden  und  Adolf  Linnebach-M.unchen.  Das 
Gebaude  umfaBt  einen  groBen  Theatersaal, 
ein  Kammerspielhaus,  ein  Lichtspieltheater 
und  einige  Gastraume.  Zu  Direktoren  des 
Theaters  wurden  Franz  Hillering  und  Niko- 
laus  Janowsky  gewahlt. 
Wiederaufbau  des  niedergebrannten  Liineburger 
Stadttheaters.  Nach  dem  Brand  im  Liineburger 
Theater  1921,  der  das  Biihnenhaus  vollstandig 
vernichtete,  hatte  der  Besitzer  des  Theaters, 
Theaterdirektor  EBmann,  das  Theater  an  die 
Stadt  verkauft.  Die  durch  die  Stadt  danach  ge- 
griindete  Liineburger  Volkshaus  G.  m.  b.  H. 
wird  jetzt  das  Biihnenhaus  nach  neuzeitlichen 
Grundsatzen  wieder  aufbauen.  Der  Bau  soli 
so  beschleunigt  werden,  daB  das  Theater  be- 
reits  diesen  Herbst  wieder  eroffnet  werden 
kann. 

Die  Preise  des  Preisausschreibens  der  Stadt 
Wien  fiir  Komponisten  und  Dichter  wurden 
folgenden  Musikern  zuteil:  Alban  Berg,  Kari 
Prohaska,  Franz  Schmidt,  Anton  Webern, 
Kari  Weigl  und  Max  Springer.  Fiir  Dicht- 
kunst  wurden  den  Dichtern  Billinger,  Eidlitz, 
Mell,  Musil,  Stdssl,  Martina  Wied  Preise  ver- 
liehen. 

Ein  Musik-Preisausschreiben  veranstaltet  der 
Verlag  B.  Schott's  Sohne  in  Mainz.  Es  gilt  ge- 
maB  einer  von  dem  Verlag  herausgegebenen 


ZEITGESCHICHTE 


697 


sehr  eingehenden  Begriindung  die  Schaffung 
eines  dem  Geiste  des  Concertes  da  Camera  ent- 
sprechenden  modernen  »Konzerts  im  Kammer- 
stile«.  Es  handelt  sich  dabei  um  den  Versuch, 
durch  einen  solchen  von  aufien  gegebenen 
Hinweis  manche  Bemuhungen,  die  sich  heute 
zersplittern,  auf  ein  gemeinsames  Ziel  zu 
lenken  und  so  vielleicht  die  Schaffung  eines 
neuen  Stils  zu  begiinstigen.  Die  Preisrichter 
sind  Haas,  Hindemith,  Korngold  und  Winds- 
perger. 

Ein  Schulmusikerlafi.  Soeben  erscheint  ein 
neuer  Schulmusikerlafi  des  preuBischen  Unter- 
richtsministers,  der  Richtlinien  fiir  eine  weit- 
gehende  musikalische  Unterrichtsverteilung 
innerhalb  des  neuen  DreiBig-Stunden-Planes 
der  hoheren  Schulen  gibt.  An  Doppelanstalten 
sollen  die  »Musikstunden«  in  den  Oberstufen 
verdoppelt  werden  konnen.  Hervorragende 
musikalische  Leistungen  sind  bei  den  Ver- 
setzungen  und  Reifepriifungen  besonders  zu 
werten,  und  deshalb  wird  auch  kiinftig  der 
Musiklehrer  als  Mitglied  zu  den  Priifungs- 
kommissionen  hinzugezogen.  Der  ErlaB  erhalt 
auch  fiir  die  anderen  Schultypen  entsprechende 
Geltung. 

Der  u.  Niirnberger  Fortbildungskurs  fiirSchul- 
gesang  findet  vom  14.  bis  23.  Juli  statt.  Von 
der  Kritik  staatlichen,  stadtischen  und  kirch- 
lichen  Behorden  warmstens  empfohlen.  Her- 
vorragende Dozenten.  Fiir  Volksschullehrer 
und  -lehrerinnen,  Gesanglehrer  an  hoheren 
Lehranstalten,  Geistliche  und  Kirchenmusik- 
direktoren  gleich  wichtig.  Behandlung  der 
Gebiete:  Atemtechnik,  Rhythmik,  Dynamik, 
Bildung  von  Sprache  und  Stimme  bei  Lehren- 
den  und  Lernenden  in  praktischen  Obungen. 
Prospekt  durch  Gesangpadagogen  Schuberth, 
Niirnberg,  Hainstr.  20.  Riickporto  hofl.  er- 
beten. 

Ein  auserwahlter  Kreis  namhafter  Tonkiinst- 
ler  war  kiirzlich  beim  Oberbiirgermeister  von 
Berlin,  Dr.  Boefi,  zu  einem  Musikabend  ver- 
sammelt.  Der  Oberbiirgermeister  beabsichtigt 
durch  Einrichtung  regelmaBiger  Musikabende 
das  zeitgenossische  Schaffen  nachdriicklich 
zu  fordern  und  weiterhin  auch  besonders 
jiingeren  Berliner  Kiinstlern  durch  Veranstal- 
tung  von  Berliner  Autoren-  und  Solisten- 
abenden  im  Berliner  Rathaus  den  Weg  in 
die  Offentlichkeit  zu  ebnen. 
Das  Deutsche  Nationaltheater  in  Weimar  ver- 
anstaltet  im  Juni  eine  dreitagige  Richard 
Straufi-Feier  unter  Leitung  des  Generalmusik- 
direktors  Julius  Priiwer.  Die  Feier  beginnt 
am  8.  Juni  mit  dem  »Rosenkavalier«.  Am 


9.  Juni  werden  in  einer  Morgenfeier  alle 
Lieder  aufgefiihrt,  die  StrauB  in  Weimar  kom- 
poniert  hat.  Die  Feier  schlieBt  am  11.  Juni 
mit  einem  Konzert  der  Staatskapelle,  in  dem 
die  ersten  und  letzten  sinfonischen  Dichtungen 
zur  Auffiihrung  gelangen  werden. 
An  Stelle  des  bisherigen  Schriftleiters  Max 
Burkhardt  ist  der  Musikschriftsteller  und 
Komponist  Reinhold  Scharnke  mit  der  Re- 
daktion  der  Zeitschrift  »Das  Orchester«  (her- 
ausgegeben  vom  Reichsverband  Deutscher 
Orchester)  betraut  worden. 
Die  »Monatshefte  fiir  kath.  Kirchenmusikd  er- 
scheinen  wieder  im  Verlag  von  Hans  Hoff- 
mann  in  Kronach  (Oberfranken). 
Aus  AnlaB  der  am  27.  Mai  stattgefundenen 
Wiederkehr  des  I25jahrigen  Geburtstages  von 
Jacqu.es  Elie  Fromental  Halevy  wird  das 
Fr.  Nicolas  Manskopfsche  musikhistorische 
Museum  in  Frankfurt  fiir  mehrere  Wochen 
eine  auf  den  Komponisten  der  »Jiidin«  und 
Lehrer  der  Tonkunst  beziigliche  Sonderaus- 
stellung  veranstalten. 

Die  Gesellschaft  der  Musikfreunde  zu  Berlin 
wird  ihre  Tatigkeit  wieder  aufnehmen.  Zum 
Vorsitzenden  wurde  Ministerialrat  Dr.  Schmidt 
gewahlt,  zum  Dirigen ten  Heinz  Unger  ver- 
pfiichtet.  Die  Mitglieder  der  Gesellschaft  wer- 
den gebeten,  sich  bei  ihrer  Geschaftsstelle, 
Schellingstr.  9,  zu  melden. 
Spandauer  Sing-  und  Mdnnergesangverein  von 
1866  (gemischterChor)  nennt  sich  die  aus  dem 
Spandauer  Singverein  und  dem  Spandauer 
Mannergesangverein  von  1866  jetzt  hervor- 
gegangene  Chorvereinigung.  Zum  Dirigenten 
wurde  der  bisherige  Leiter  des  Spandauer 
Singvereins,  Lothar  Band,  gewahlt.  Die  ver- 
einigten  ChSre  haben  sich  die  Pflege  des 
groBen  weltlichen  und  geistlichen  Chorwerkes 
zur  Aufgabe  gestellt.  Anmeldungen  sind  an 
den  Vorsitzenden,  Herrn  Otto  Hoffmann, 
Spandau,  Hedwigstr.  7,  Telephon:  Spandau 
722  zu  richten. 

Die  Direktion  der  Grofien  Volksoper  in  Berlin 
und  Otto  Klemperer  haben  ihr  Vertragsverhalt- 
nis  dahin  geandert,  daB  Klemperer  nicht  in 
fester  Verbindung,  sondern  nur  in  toser  Form 
dem  Unternehmen  zur  Verfiigung  steht.  Er 
wird  zunachst  im  ersten  Drittel  der  kommen- 
den  Spielzeit  Mozarts  » Zauberflote «  neu  ein- 
studieren. 

Generalmusikdirektor  Leo  Blech  hat  seinen 
Vertrag  mit  der  Deutschen  Opernhaus-Be- 
triebs-A.-G.  in  Berlin-Charlottenburg  »aus 
wichtigen  Griinden «  gemaB  §  626  des  Biirger- 
lichen  Gesetzbuches  mit  sofortiger  Wirksam- 
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keit  gekundigt,  nachdem  drei  von  ihm  hinter- 

einander    eingereichte  Entlassungsgesuche 

nicht  die  Genehmigung  des  Aufsichtsrates  der 

Gesellschaft  gefunden  haben. 

Kapellmeister  Paul  Breisach  vom  National- 

theater  in  Mannheim  ist  fiir  die  nachste  Spiel- 

zeit  dem  Deutschen  Opernhaus  in  Charlotten- 

burg  verpflichtet  worden. 

Clemens  v.  Franckenstein  wurde  zum  General- 

intendanten  der  bayerischen  Staatstheater  er- 

nannt. 

Rudolf  Schulz-Dornburg  wurde  zum  kiinst- 
lerischen  Leiter  der  Oper  des  Stadttheaters 
Miinster  verpflichtet.  Die  Konzerttatigkeit  in 
Bochum  wird  er  vorlaufig  beibehalten. 
Hanns  Schulz-Dornburg,  bisher  Operndrama- 
turg  am  Opernhaus  in  Hannover,  wurde  als 
Oberregisseur  fiir  die  Oper  an  das  ReuBische 
Theater  in  Gera  verpflichtet. 
Der  Oberspielleiter  der  Leipziger  Oper  Walter 
Elschner  wurde  ab  1.  August  d.  J.  als  Ober- 
spielleiter an  das  Hamburger  Stadttheater  ver- 
pflichtet. Vorher  wird  er  bei  den  Bayreuther 
Festspielen  den  Mime  singen. 
An  Stelle  des  zum  Generalintendanten  in  Wei- 
mar  berufenen  Dr.  Ulbrich  wurde  die  kiinst- 
lerische  Leitung  des  Meininger  Landestheaters 
dem  Oberspielleiter  Franz  Nachbaur  iiber- 
tragen. 

Adolf  Wallnofer  feierte  am  26.  April  seinen 
siebzigsten  Geburtstag  und  zugleich  sein  fiinf- 
zigjahriges  Kunstlerjubilaum.  Als  Sanger,  als 
Theaterdirektor  und  als  Komponist  hat  er 
ein  halbes  Jahrhundert  hindurch  ein  ganz 
der  Kunst  gewidmetes  Leben  gefiihrt. 
Professor  Kari  Zuschneid  feierte  am  29.  Mai 
seinen  siebzigsten  Geburtstag.  Er  konnte  sich, 
friih  verwaist  und  mittellos,  erst  spat  dem 
berufsmaBigen  Studium  der  Musik  widmen. 
Erst  erlernte  er  in  seinem  Heimatstadtchen 
den  Buchhandel  und  kam  dann  in  die  Her- 
dersche  Verlagsbuchhandlung  in  Freiburg  i.  Br. 
als  Gehilfe,  deren  Chef  ihm  1876  den  Besuch 
des  Stuttgarter  Konservatoriums  ermoglichte. 
Nach  Abgang  vom  Konservatorium  wirkte  er 
erfolgreich  als  Dirigent  und  Musiklehrer  in 
Gottingen,  Minden  und  Erfurt.  1907  iiber- 
nahm  er  die  Leitung  der  stadtischen  Hoch- 
schule  fiir  Musik  in  Mannheim  und  gewann 
hier  das  seinen  musikerzieherischen  Neigungen 
am  meisten  entsprechende  Betatigungsfeld. 
Die  Klavierkompositionen  Zuschneids,  so- 
weit  sie  nicht  ausgesprochen  instruktiven 
Zwecken  dienen,  gehoren  in  das  Gebiet  ge- 
diegener  Hausmusik.  Auch  als  Komponist 
zahlreicher  Chorwerke  hat  er  sich  einen  Namen 


erworben.  Als  Ruhesitz  hat  sich  der  Altmeister 
der  Klavierpadagogik  Weimar  gewahlt,  wo 
er  sich  in  unverminderter  Geistesfrische  immer 
noch  auf  seinem  Spezialgebiete  schriftstelle- 
risch  betatigt. 

Ohne  Verantwortung  der  Redaktion  geben  wir 
die  Zuschrift  eines  Gymnasialmusiklehrers, 
Herrn  H.  Horstmann  aus  Landsberg  a.  d. 
Warthe,  wieder: 

»Seit  meiner  Anstellung  in  Landsberg  habe 
ich  (nicht  ganz  ohne  Erfolg)  versucht,  durch 
Unterricht  und  Schulkonzerte  in  der  Ju- 
gend  die  Liebe  zur  Musik  zu  wecken  und 
zu  pflegen.  Die  Preise  waren  bei  allen  Kon- 
zerten  so  bemessen,  dafi  meistens  nur  die 
Unkosten  gedeckt  wurden.  Blieb  ein  Uber- 
schuB,  so  kam  er  in  die  Schiiler-Unter- 
stutzungskasse,  ich  selber  erhielt  keinen 
Pfennig.  Mir  war  die  Begeisterung  meiner 
Jungens  Lohn  genug;  dann  war  Miihe,  Ar- 
beit  und  Arger  vergessen.  Im  Dezember 
1923  fiihrte  ich  das  Weihnachtsoratorium 
von  Bach  auf.  Durch  die  Absage  zweier 
hiesiger  Solisten  war  ich  gezwungen,  Ber- 
liner  Krafte  heranzuziehen.  Es  entstand 
dadurch  ein  Defizit,  so  daB  ich  nicht  im- 
stande  war,  die  >Vergniigungssteuer<  fiir 
eine  Auffiihrung,  die  doch  gewissermaBen 
eine  erweiterte  Unterrichtsstunde  war  und 
der  Einfiihrung  der  Schiiler  in  die  Tonwelt 
Bachs  diente,  zu  zahlen.  Die  Stadtverwal- 
tung  brachte  es  fertig,  aus  diesem  Grunde 
vor  kurzem  einen  Vollziehungsbeamten  in 
meine  Wohnung  zu  schicken,  um  zu  pfan- 
den.  Wenn  man  daran  denkt,  daB  fiir  eine 
Auffiihrung  des  Weihnachtsoratoriums 
von  Bach  von  Schiilern  in  der  Aula  der 
eigenen  Schule  )Vergniigungssteuer<  be- 
zahlt  werden  muB,  wahrend  das  Stadt- 
theater fiir  eine  Unterhosenposse  stadtische 
Unterstiitzung  erhalt,  so  muB  man  doch 
mit  dem  Kopf  schiitteln.« 
Fiir  ein  anderes  Konzert,  in  dem  mit  dem 
Schiilerchor  drei  Bach-Kantaten  offentlich  in 
der  Schulaula  aufgefiihrt  werden  sollten,  ver- 
langte  die  Stadtverwaltung  erst  6000  Mark, 
dann  3000  Mark  »Vergniigungssteuer«  ( ! !).  — 
Das  Konzert  unterblieb.  Kommentar  iiber- 
fliissig. 

Gabriele  d'Annunzio,  Francesco  Malipiero  und 
Alfredo  Casella  griindeten  in  Rom  die  Gesell- 
schaft »Corporazione  delle  Nuove  Musiche«, 
deren  Name  ebenso  wie  der  Wahlspruch  »Con- 
centus  Decimae  Nuncius  Musae«  von  d'An- 
nunzio gewahlt  sind.  Diese  neue  Vereinigung 
will  das  Verstandnis  fiir  moderne  Musik  in 
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Italien  durch  Auffiihrungen  der  interessante- 
sten  Werke  zeitgenossischer  Komponisten 
aller  Nationen  f ordern  und  so  mit  allen  Kraf  ten 
die  junge  italienische  Musik  unterstiitzen.  Fer- 
ner  will  sie  das  Musikverstandnis  in  den  brei- 
ten  Volksmassen  kultivieren.  Die  C.  D.  N.  M. 
hat  ihre  Arbeit  im  Marz  1824  mit  einem  Musik- 
fest  von  fiinf  Konzerten  in  Rom  begonnen, 
die  der  modernen  Musik  aller  Lander  gewidmet 
war  und  durch  italienische  und  auslandische 
Mitwirkende  ausgefiihrt.  In  dem  letzten 
dieser  Konzerte  wurde  die  italienische  Erst- 
auffiihrung  des  Pierrot  Lunaire  von  Arnold 
Schdnberg  gegeben  unter  der  Leitung  des  Kom- 
ponisten. Die  C.  D.  N.  M.  hat  noch  spater  den 
Pierrot  Lunaire  durch  neun  andere  Auffiih- 
rungen in  Neapel,  Florenz,  Venedig,  Padua, 
Turin  und  Mailand  zu  Gehor  gebracht.  Die 
C.  D.  N.  M.  ist  italienische  Sektion  der  Inter- 
nationalen  Gesellschaft fiir  neue  Musik.  Sitz  der 
Vereinigung  ist  Rom,  via  Piemonte,  ny. 

AUS  DEM  VERLAG 

Hermann  Hans  Wetzlers  neues  sinfonisches 
Werk  fiir  groBes  Orchester  »Silhouetten« 
(op.  12),  das  vor  kurzem  in  Koin  und  Berlin 
zur  Auffiihrung  gelangte,  wird  bei  Max  Brock- 
haus  in  Leipzig  verlegt. 

Edvard  Moritz  hat  eine  neue  Kammersinfonie 
vollendet,  die  demnachst  im  Verlage  Richard 
Birnbach,  Berlin,  herausgegeben  wird. 
Im  Verlag  Ernst  Eulenburg,  Leipzig,  erschienen 
soeben  zwei  StrauB- Werke  in  der  kleinen  Par- 
titurausgabe:  »Heldenlebem  und  t>Alpensin- 
foniea  als  willkommene  Gabe  fiir  den  Musiker 
und  den  Laien.  Die  Einfiihrungen  sind  von 
Richard  Specht.  Von  beiden  Partituren  wurden 
Liebhaberausgaben  hergestellt.  Die  nachsten 
Veroffentlichungen  StrauBscher  Partituren 
werden  die  »Biirger  als  Edelmannsuite«  und 
die  »Tanzsuite«  sein. 

Anfang  Juni  erscheint  im  Verlag  Frei-Deutsch- 
land,  G.  m.  b.  H.,  Sontra  in  Hessen  ein  bio- 
graphischer  Richard  Straufi-Roman  von  Hans 
Fischer-Hohenhausen :  » Richard  StrauB.  Ein 
Tonkiinstlerroman  aus  des  Meisters  Jugend«. 
Der  Verfasser,  ein  gleichaltriger  Schulkamerad 
von  Richard  StrauB,  erzahlt  hier  aus  eigener 
Anschauung  den  musikalischen  Werdegang 
des  Meisters.  Es  ist  ein  groBes,  klares  Bild 
seiner  Jugendjahre. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Dr.  Cari  Besi,  Kapellmeister  an 
der  Staatsoper  in  Berlin,  ist  Ende  April 
einer  Venenentziindung  erlegen.    Er  wirkte 
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viele  Jahre  im  Verborgenen  an  diesem  In- 
stitut, das  in  ihm  eine  wertvolle  Kraft  ver- 
liert. 

EISLEBEN:  Kari  Eitz,  der  Erfinder  der 
»Tonwortmethode«,  verstarb  hier76jahrig. 
Von  Beruf  Volksschullehrer,  stellte  er  die  Ent- 
wicklung  des  Volksschulgesanges  durch  seine 
Methode  auf  eine  vollig  neue  Grundlage.  Seine 
Werke  uber  Gesangskunst  und  -unterricht 
haben  seinen  Namen  bald  in  alleWelt  getragen. 
Die  Universitat  Halle  verlieh  ihm  den  Titel 
eines  Dr.  honoris  causa. 

IEIPZIG:  Der  Musikschriftsteller  und  Pro- 
„rffessor  am  Leipziger  Konservatorium  Ste- 
phan  Krehl  ist  im  Alter  von  59  Jahren  gestor- 
ben.  Von  allen  Lehrbiichern  der  Musik  hat 
keines  in  Deutschland  so  groBe  Verbreitung 
gefunden  wie  Krehls  Studienbiicher.  Vor  allem 
ist  sein  » Kleines  Lehrbuch  der  Fuge «  das  Ele- 
mentarunterrichtsbuch  fiir  alle  Musikstudie- 
renden.  Bis  1902  wirkte  Krehl  als  Lehrer  am 
Konservatorium  in  Karlsruhe,  seitdem  in 
Leipzig.  Er  hat  Generationen  von  Schiilern 
und  Schiilerinnen  herangebildet.  Als  Kompo- 
nist  hat  er  sich  namentlich  durch  seine  Lieder 
und  Quartette  einen  Namen  geschaffen. 

IONDON:  Sir  Charles  Villiers  Stanford, 
./einer  der  ausgezeichnetsten  Musiker  Eng- 
lands,  ist,  noch  nicht72jahrig,  gestorben.  Stan- 
ford, der  Ehrendoktor  von  Oxford  und  Cam- 
bridge  sowie  Mitglied  der  Berliner  Akademie 
der  KUnste  war,  hat  sich  als  Dirigent,  als 
Hochschullehrer,  vor  allem  aber  als  Tonsetzer 
betatigt. 

MONCHEN:  Die  Pianistin  K.  Herrmann- 
Rabausch  ist  nach  kurzem  Kranken- 
lager  hochbetagt  gestorben.  Auf  der  Miinchener 
Musikschule  vollendete  die  junge  Regensburge- 
rin  unter  der  Leitung  Hans  v.  Biilows,  der 
ihrer  ausgezeichneten  musikalischen  und  pia- 
nistischen  Begabung  ein  glanzendes  Zeugnis 
ausgestellt  hat,  als  seine  und  Rheinbergers 
Schiilerin  ihre  Studien.  Friih  schon  erwarb  sie 
sich  einen  angesehenen  Namen  als  konzer- 
tierende  Kiinstlerin  und  Lehrerin. 

IEN:  Der  blinde  Tonmeister  Josef 
Labor  verstarb  im  April.  Er  war  in 
Horowitz  1842  geboren,  erblindete  schon  als 
Kind,  unternahm  als  Zwanzigjahriger  Kon- 
zertreisen  durch  die  ganze  Welt,  insbesondere 
als  Beethoven-Spieler.  Als  Komponist  wandte 
er  sich  besonders  der  Kammermusik  zu.  — 
Durch  eine  merkwurdige  Zufallsverkettung 
war  es  Labor,  der  den  eigentlichen  AnstoB 
dazu  gab,  daB  Arnold  Schonberg  sich  ganz  der 
Musik  widmete. 
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WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbiliet  Nachrlchten  flber  noch  ungedruckie  gro&ere  Werke,  behSIt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  eln  Inserat  noch  durch  Elnsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

Rdcksendung  erwaiger  Einsendungen  wird  grundsStzlich  abgelehnt. 
Dle  In  nachstehender  BIbliographie  aufgenommenen  Werke  kSnncn  nur  dann  elne  Wflrdigung  In  der  Abteilung  Kritik:  Bflcher 
und  Musikalien  der  .Musik"  erfahren,  wenn  sie  nadi  wie  vor  der  Redaktion  der    Musik",  Beriln  W  57,  Balow-Stra&e  107, 

eingesandt  werden. 

I.  INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Davico,  Vincenzo:  Poemetti  pastorali.  Reduct.  p. 

Piano.  Eschig,  Paris. 
Doire,  Rene:  Soir  a  Zaitchar.  Poeme  symphon. 

Gregh,  Paris. 
Milhaud,  Darius:  Saudades  de  Brazil,  Suite  de 

danses.  Eschig,  Paris. 
Neubeck,  Ludwig:  op.  8  Der  Sieger.  Ein  sinfon. 

Heldenlied.  Ries  &  Erler,  Berlin. 

b)  Kammermusik 
Gal,   Hans:  op.  16  Streichquartett  (f),  Simrock, 
Berlin. 

Graener,  Paul:  op.  63  Suite  (A)  f.  Flote  u.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Ippisch,  Franz:  Trio  (fis)  f.  Viol.,  Br.  u.  Vcell.  Dob- 
iSft  linger,  Wien. 

Kunzenmiiller,  Ernst:  op.  15  Suite  nach  Spitzweg 

f.  Pfte  u.  Vcell.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Moritz,  Edvard  (Berlin):  op.  23  Klavierquintett; 

op.  28  Streichquartett,  noch  ungedruckt. 
Moser,  Franz:  op.  32  II.  Streichquartett  (F).  Dob- 

linger,  Wien. 
Peterka,  Rudolf:  op.  9  Streichquartett  (a)  »Zuruck 

zur  Musik*.  Simrock,  Berlin. 
Rieger,  Otto:  Sonate  (f)  f.  Viola  u.  Pfte.  Doblinger, 

Wien. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Courtade,  Alexandre:  Mfithode  de  trompette  de 

cavalerie.  Evette  &  Schaeffer,  Paris. 
Fromm-Michaels,  Ilse:  op.  6  Sonate  (C)  f.  Pfte. 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
Haydn,  Joseph:  op.  84  Sinfonie  concertante  f.  Viol., 

Vcello,  Ob.,  Fag.  mit  Orch.  (H.  Sitt).  Part.  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Krehl,  Stephan:  op.  38  Kanonische  Studien.  16 

zweist.  Kanons  f.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Martin,  Rob.  Charles:  op.  113  Petite  Suite  (G)  p. 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Moret,  Ernest:  Au  hasard  de  la  route.  10  Pieces  p. 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Moritz,  Edvard  (Berlin):  op.21  Violin-Konzert,  noch 

ungedruckt. 
Roger-Ducasse:  Basso  ostinato  p.  Harpe  chro- 

matique.  Durand,  Paris. 


Schmitt,  Florent:   op.  73  Le  petit  Elfe  Ferme- 

l'oeil.  Ballet.  Arrang.  p.  Piano.  Durand,  Paris. 
Stojowskij,  Sigismond:  Konzertstiick  p.  Violonc. 

et  Orch.  Heugel,  Paris. 
—  Prologue,  Scherzo  et  Variations  (2.  Concert)  p. 

Piano  et  Orch.  Edit.  p.  2  Pianos.  Heugel,  Paris. 
Symons,  Dom  Thomas:  Trois  danses  anciennes; 
Suite  miniature;  Suite  moderne  p.  Piano.  Senart, 
Paris. 

Taillef  ere,  G.:  Marchand  d'oiseaux.  Ballet  arrang. 

p.  le  Piano.  Heugel,  Paris. 
Tcherepnine,  Alexandre:  Six  etudes  de  travail; 

Quatres  preludes  p.  Piano  (Philipp).  Heugel,  Paris. 
Wladigeroff,  Pantscho:  op.  16  Vardar.  Bulgar. 
Rhapsodie  f.  Viol.  u.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Bertrand,  Marcel:  Saint  Odile.  Poeme  de  Geo. 

Lignereux.  Choudens,  Paris. 
Leroux,  Xavier:  La  plus  forte.  Drame  lyr.  en  4  actes 
de  J.  Richepin  et  P.  de  Choudens.  Choudens,  Paris. 
Molinetti,  B.:  Le  Gardien,  Drame  lyr.  en  3  actes 
d'apres  le  poeme  de  Jean  Rioux.  Choudens,  Paris. 
Petyrek,  Felix:  Die  arme  Mutter  und  der  Tod.  Ein 
Wintermarchenspiel  nach  Andersen  in  drei  Bil- 
dern  von  H.  Reinhart.  Univ.-Edit.,  Wien. 
Ropartz,  Guy:  Le  miracle  de  S.  Nicolas,  legende 
en  17  tableaux.  Poeme  de  Rene  d'Avril.  Roudanez, 
Paris. 

Yvain,  Maurice:  La  dame  en  decollete.  Comedie 
music.  en  3  actes,  livret  de  Yves  Mirande  et  Lucien 
Boyer.  Salabert,  Paris. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Canteloube,  J.:  L'Arada  (La  terre).  Sonnets  d' A. 

Perbosc  p.  une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Laparra,  Raoul:  Le  missel  chantant.  Suite  de  melo- 
dies  sur  de  rieilles  poesies  franc.  4  vol.  Heugel, 
Paris. 

Lenormand,  Rene:  Soleil.  12  Melodies  p.  une  voix 

et  Piano.  Maquaire,  Paris. 
Martin,  R.  Ch.:  Les  amours  de  Marie  (Pierre  de 
Ronsard)  p.  une  voix  et  piano.  Deiss  et  Crepin, 
Paris. 

Milhaud,  Darius:  Deux  Poemes  (Eloge,  Le  Brick) 
p.  Cjuatuor  vocal.  Durand,  Paris. 

Nachdruck  nur  mit  ausdrlickticher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Aile  Rechte,  insbesondere  das  der  Obersetzung, 
vorbehalten.  FUr  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nicht^enUgend 
Porto  beiliegt,  iibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leseriiche  Manuskripte  werden  ungepriift  zuriickgesandt* 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W  57,  Biilowstrafie  107 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil:  KarlHaug,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 
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RICHARD  WAGNER 

DAS  LEBEN  IM  WERKE 
VON 

PAUL  B  E  K  K  E  R  -  HOFHEIM 

Dieser  Beitrag  ist  der  erste,  » Ausdruckskunst«  betitelte  Abschnitt 
aus  Paul  Bekkers  demnachst  erscheinendem  groBen  Wagner-Werk. 

Richard  Wagner  entstammt  einer  Theaterfamilie.  Der  Vater,  im  Beet- 
..hovenjahre  1770  geboren,  Polizeiaktuar  in  Leipzig,  war  ein  eifriger  For- 
derer  des  dortigen  Liebhabertheaters  und  verkehrte  gern  mit  den  Mitgliedern 
der  offentlichen  Biihne.  Der  Stiefvater,  Ludwig  Geyer,  von  Wagner  selbst  als 
sein  Erzeuger  angesehen,  dessen  Namen  er  bis  zum  vierzehnten  Jahre  fiihrte, 
war  Schauspieler,  Sanger,  Maler.  Von  sechs  lebenden  alteren  Geschwistern  zog 
es  vier  zum  Theater:  Albert,  der  Alteste,  wurde  Sanger  und  war  der  Vater  der 
spater  beriihmten  Johanna  Jachmann- Wagner,  die  Schwestern  Rosalie  und 
Luise  wandten  sich  dem  Schauspiele  zu,  Klara  wurde  Sangerin.  Richard,  ge- 
boren am  22.  Mai  1813,  sechs  Monate  vor  dem  Tode  des  Vaters,  gewann  durch 
das  Berufsleben  des  Stiefvaters  von  Kindheit  an  unmittelbare  Vertrautheit  mit 
der  Biihne.  Familiares  Erbgut  wie  friiheste  Jugendeindriicke  wirkten  gleich 
stark,  um  die  Neigung  zu  wecken  und  zu  pflegen,  die  Wagners  Leben  und  Kunst 
bestimmt:  die  Neigung  zum  Schauen  und  Fiihlen  im  Bilde  der  Szene. 
Diese  Vorstellung  der  darstellerisch  erfiillten  Szene,  dieses  Umsetzen  jeder 
Phantasieregung  in  bewegte  Anschaulichkeit  ist  die  Quelle  von  Wagners 
Kunst.  Die  kindliche  Freude  an  der  Beobachtung  und  ausiibenden  Mitwir- 
kung  steigert  sich  bald  zum  Wunsche,  selbst  zu  erfinden,  selbst  zu  formen. 
Sprachliche  Gewandtheit  ist  ihm  angeboren.  Als  ein  Mitschiiler  stirbt  und  die 
Knaben  zu  einem  Trauergedicht  auf  seinen  Tod  angeregt  werden,  erhalt  das 
des  zwolf  jahrigen  Wagner  den  Preis  und  wird  nach  Reinigung  von  bombasti- 
schem  Pathos  gedruckt.  Mit  diesem  Erfolg  erscheint  die  Berufung  zum  Dichter 
erwiesen,  als  Dichter  aber  kann  nur  der  szenische  Gestalter  gelten.  Es  ent- 
stehen  Szenenreihen  nach  antiken  Stoffen,  wie  der  Schulunterricht  sie  nahe- 
bringt,  es  entsteht  ein  Jahr  spater,  angeregt  durch  das  Bekanntwerden  mit 
Shakespeare,  ein  groBes  Trauerspiel.  Der  Impuls  liegt  in  der  Vorstellung  der 
szenischen  Wirkung,  in  der  Erfindung  theatralisch  eindrucksvoller  Erschei- 
nungen  und  Situationen,  deren  Art  im  iibrigen  den  Ideen  eines  dreizehn jahri- 
gen Temperamentes  entspricht.  »42  Menschen  starben  im  Verlaufe  des  Stiickes, 
und  ich  sah  mich  bei  der  Ausfiihrung  genotigt,  die  meisten  als  Geister  wieder- 
kommen  zu  lassen. «  Die  Aussage  ist  eine  humoristische  Ubertreibung,  wie  der 
spater  aufgefundene,  Kleists  »Familie  Schroffenstein«  stofflich  nahestehende 
Entwurf  des  »Leubald«  erweist.  In  der  Andeutung  dessen  aber,  was  sich  in 
Wagners  Gedachtnis  als  das  Wesentliche  erhalten  hatte,  zeigt  sich  die  Grund- 
richtung  der  Phantasie  zur  Theaterwirkung,  zur  drastischen  Vorfiihrung 
aufierlich  wild  bewegten  Geschehens. 

DIE  MUSIK.  xvi/io  <  701  >  46 


j02  DIB  MUSIK  XVI/io  (JuU  1924) 

irirnminimiininiiiiimiNMliiiiiiiitiiiiiiiiiiiniiiliimiiiiiniiimimiiiiniiH  Miiiilli  iiiiiiiiiiiniiiniiiiiiiiiiiiiminiiiHiiHiiiiiii  iiiiiiiiniinmiiiiiiiiininii  iiiniiniiiniii  mil!  r  m  1 1  ■  i  p  :  •  r  1 1 1 1  nm  nn  ti  i  r  m  i 

Erheblich  spater  als  die  »Neigung  zum  Komodienspiel «  — •  zum  selbstge- 
formten,  nicht  zum  ausiibenden  —  regt  sich  die  musikalische  Veranlagung. 
Wagner  war  weder  Wunderkind,  noch  fiel  er  durch  bemerkenswerte  musi- 
kalische Befahigung  auf.  Er  spiirte  keine  Neigung  zu  einem  Instrument,  er 
empfand  nicht  das  Bediirfnis,  sich  in  musikalischen  Phantasien  zu  ergehen. 
Diese  Beobachtung  iiberrascht  um  so  mehr,  als  er  im  Theater  Schauspiel  und 
Oper  .gleichmaBig  kennen  lernte.  In  Dresden,  wohin  die  Familie  seit  der 
Wiederverheiratung  der  Mutter  1814  iibergesiedelt  war,  wirkte  seit  1817  Cari 
Maria  von  Weber ;  1822  wurde  dort  der  »Freischiitz  «aufgef  iihrt.  Der  neunjahrige 
Wagner  wohnt  diesem  Ereignis  nicht  bei,  da  er  nach  dem  kurz  vorher  erfolgten 
Tode  des  Stiefvaters  fur  einige  Monate  zu  Verwandten  nach  Eisleben  gebracht 
wird.  Bald  nach  der  Riickkehr  aber  lernt  er  das  neue  Werk  kennen.  Es  iibt  den 
ersten  tiefgehenden  Eindruck,  den  Wagner  von  szenischer  Musik  empfangt.  Da 
er  eben  Klavierunterrieht  erha.lt,  versucht  er  sich  die  »Freischutz«-Ouvertiire 
heimlich  einzustudieren,  er  erbittet  von  der  Mutter  Geld  fur  Notenpapier,  um 
»Liitzows  wilde  Jagd«  aufzuschreiben,  er  will  mit  Schulkameraden  die  Wolfs- 
schlucht  auffiihren,  wobei  er  sich  die  Partie  des  Kasper  zuerteilt,  und  in 
spaten  Jahren  noch  erinnert  er  sich  »auf  einen  recht  diabolischen  Ausdruck 
in  Stimme  und  Gebarde  f iir  den  gehorigen  rauhen  Vortrag  des  >  Hier  im  ird'- 
schen  Jammertal<  studiert  zu  haben«.  Solche  Einzelziige  erweisen  das  Nach- 
haltige  des  Eindruckes,  aber  er  ist  anderer  Art  als  beim  Schauspiel.  Er  regt 
lediglich  zur  Nachahmung  in  der  Wiedergabe  an,  wahrend  der  Wunsch  nach 
ahnlich  gerichteter  selbstschopferischer  Betatigung  nicht  aufzukommen 
scheint.  Dem  entspricht  auch  der  Eindruck  von  Webers  Personlichkeit: 
»Nicht  Kaiser  und  nicht  Konig,  aber  so  dastehen  und  so  dirigieren«.  Wieder 
ist  es  die  Gebarde  der  Musik,  die  Wagner  am  starksten  trifft,  als  Darstellung 
auf  der  Biihne  wie  als  Kommandoausdruck  des  im  Augenblick  der  Vorfiihrung 
Gestaltenden.  »So  dirigieren«  will  Wagner,  das  andere,  das  »so  komponieren« 
liegt  aufierhalb  des  Wiinschbaren.  Spatere  Ereignisse  beweisen,  daB  ihn  nicht 
etwa  Erkenntnis  technischer  Unzulanglichkeit  zur  Selbstbescheidung  zwang  — 
dieser  jugendliche  Phantast  hatte  Opernpartituren  in  Angriff  genommen,  selbst 
wenn  er  kaum  Noten  zu  schreiben  vermochte.  Es  fehlt  nicht  die  Kuhnheit,  es 
fehlt  das  antreibende  Verlangen.  So  beschrankt  sich  die  Teilnahme  an  der 
Musik  auf  Erspiirung  ihres  darstellerischen  Ausdruckes,  auf  die  Bewunderung 
von  »Freischiitz«  und  »Preziosa«  als  Theaterstiicken.  Das  methodische  Klavier- 
spiel  wird  bald  aufgegeben,  das  Ergebnis  ist  ebenso  geringfiigig  wie  bei  dem 
nach  der  Ubersiedlung  nach  Leipzig  1827  begonnenen  Violinunterricht.  Da- 
gegen  bringt  die  Umpflanzung  in  die  Stadt  der  Gewandhauskonzerte  von  einer 
neuen  Seite  her  den  Durchbruch  des  Musikgefiihles.  Der  nun  Vierzehnjahrige 
h6rt  Beethovensche  Sinfonien,  zugleich  im  Theater  die  »Egmont  «-Musik. 
Diesem  doppelten  Eindruck  der  erregenden  Gewalt  der  Musik  und  ihrer  die 
szenische  Handlung  steigernden  Bedeutung  gelingt  das,  was  Webers  »Frei- 
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schutz«  nicht  vermocht  hatte:  den  Musiker  in  Wagner  zu  wecken.  Er  erkennt 
plotzlich,  dafi  sein  noch  nicht  abgeschlossenes  Trauerspiel  der  Musik  bedarf.  Da 
er  gewohnt  ist,  zu  konnen,  was  er  will,  so  beschliefit  er,  Musiker  zu  werden. 
In  diesem  Anfang  des  Entwicklungsganges  spiegelt  sich  die  Natur  des  ge- 
staltenden  Kiinstlers  Wagner,  wie  sie  spater  aus  seinem  gesamten  Schaffen 
erkennbar  wird.  Das  Theater  ist  die  gegebene  Welt,  aus  der  allein  er  sein 
Dasein  erfaBt.  In  der  szenischen  Bewegung  ist  Gebarde  und  Vorgang  des 
Lebens,  er  kann  nicht  anders  denken  und  fiihlen  als  im  Phantasievorgang 
biihnenmaBig  erschauten  Geschehens.  Impuls  und  Deutung  dieses  Geschehens 
aber  gibt  erst  die  Musik.  Musik  freilich  in  einer  neuen  Erfassung  ihres  Wesens. 
Die  klangspielerische,  formale,  rein  gehormaJBige  Darslellung  des  musika- 
lischen  Vorganges  bleibt  unbeachtet.  Wagner  reagiert  von  dieser  Seite  her 
auf  keinen  Eindruck,  das  Talent  des  ausiibend  fiir  Musik  begabten  Kindes 
fehlt  ihm.  Der  Musiklaut  als  solcher  trifft  ihn  erst  im  Augenblick  der  Puber- 
tatskrise.  Plotzlich  erfaBt  er  die  Gefiihlsbedeutung  des  Klanges.  Es  ist  in  ihm 
etwas  frei  geworden,  das  sich  im  Kindheitsstadium  nicht  regen  konnte.  Er 
empfindet  Musik  sofort  als  Sinneslaut,  seine  Natur  ist  so  organisiert,  daB  er 
Musik  lediglich  als  tonende  Leidenschaftswallung  aus  dem  Instinkt  des  er- 
wachenden  Gefiihles  fassen  kann.  Im  gleichen  MaBe,  wie  dieses  Gefiihlsleben 
mehr  und  mehr  zur  beherrschenden  Kraft  anwachst,  fiillen  die  musikalischen 
Impulse  allmahlich  jenes  Anschauungsleben  der  szenischen  Bewegung.  In  die 
angeborene  und  durch  Erziehung  gesteigerte  theaterhafte  Bildphantasie  des 
Kindes  stromt  mit  dem  Erwachen  des  Mannes  Musik  als  innerer  Quell,  als 
aufbauendes  und  nahrendes  Blut,  dessen  Zeugungskraft  und  Lebenstempo 
jene  Erscheinungsbilder  bestimmt  und  bewegt. 

Die  iiberraschende  Art,  wie  und  wann  Wagner  zur  Musik  gelangt,  kennzeichnet 
die  Eigentumlichkeit  seiner  Begabung.  Es  gibt  kein  ahnliches  Beispiel  in  der 
Geschichte.  Der  allgemeine  Zugang  ist  von  der  Seite  des  Spieles  mit  dem 
Klange,  das  gebunden  ist  an  die  instrumentale,  in  friiheren  Zeiten  an  die 
vokale  Technik:  im  ganzen  an  die  ausiibende  Funktion.  Dies  ist  der  Weg  aller 
groBen  Musiker  vor  Wagner,  aller  bedeutenden  Begabungen  nach  ihm.  Das 
in  seinem  tiefsten  Antriebe  noch  schlummernde  Gefiihlsleben  des  Kindes  wird 
bewegt  durch  Spielfreude  und  Nachahmungstrieb,  beide  sind  auf  formale  Vor- 
bilder  des  Klanglichen  gerichtet  und  kraftigen  sich  an  ihnen  bis  zum  Erwachen 
eigenen  Gestaltungswillens.  Darf  man  wegen  des  Fehlens  dieses  musikalischen 
Klangspieltriebes  auf  eine  geringere  Musikerbegabung  schlieBen?  Sie  war 
bei  dem  Schopfer  des  »Tristan«  und  der  »Meistersinger  «  zum  mindesten  ebenso 
bedeutend  wie  bei  dem  Zeitgenossen,  der  als  Siebzehnjahriger  die  »Sommer- 
nachtstraum«-Ouvertiire  schrieb.  Die  Feststellung  erstaunlicher  Friihreife  im 
einen,  besonderer  Spatreife  im  anderen  Falle  geniigt  nicht,  sie  weist  nur  auf 
auBere  Tatsachen  hin,  ohne  sie  zu  erklaren.  Die  Erklarung  liegt  auf  anderem 
Gebiet.  Wagners  musikalische  Veranlagung  drangt  ebenso  friih  hervor,  wie 
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die  anderer  genialer  Schopfererscheinungen.  Sie  iibt  sich  aber  nicht  wie  bei 
diesen  am  Klangspiel  der  Tone,  weil  der  Klang  nicht  den  Zugang  zu  Wagners 
Art  der  Musikempfindung  erschlieBen  konnte.  Sie  iibt  sich  am  Spiel  der  szeni- 
schen  Bilder.  Die  Biihne  mit  ihren  Erscheinungen  hat  fiir  die  Entwicklung  des 
Musikers  Wagner  die  namliche  Geltung,  wie  das  Klavier  und  die  musikalische 
Formenwelt  fiir  Mendelssohn  oder  Chopin.  Musik  ist  fiir  Wagner  vom  Ur- 
beginn  an  klingende  Gebarde,  Gebarde  und  szenische  Anschaulichkeit  sind 
fiir  ihn  elementare  Ausstrahlungen  musikalischer  Bewegungsvorgange.  Wenn 
er  Theaterstiicke  schreibt,  so  bedeuten  sie  fiir  ihn  dasselbe,  was  Klavierphanta- 
sien  fiir  den  zwolfjahrigen  Beethoven  bedeuten:  Musik,  bei  dem  jugendlichen 
Beethoven  aus  nachahmendem  Spiel  mit  dem  Klangmaterial,  bei  dem  jugend- 
lichen Wagner  aus  nachahmendem  Spiel  mit  der  Affektgebarde  empfunden.  In 
beiden  Fallen  treibt  der  Musikimpuls,  in  beiden  Fallen  fehlt  noch  das  eigen- 
schopferische  Vermogen.  Im  Augenblick  aber,  wo  dieses  sich  nach  dem  Natur- 
gesetz  regt,  wird  auch  der  in  der  Gebarde  eingeschlossene  musikalische  Klang 
vernehmbar.  Wagner  erkennt  das  anschaulich  Geformte  als  etwas  in  sich  nicht 
Selbstandiges,  als  stumme  Musik,  deren  klangliche  Erweckung  erst  dem  Bilde 
Daseinsberechtigung  gibt.  Das  Bild  ist  Fixierung  dessen,  was  Wagner  als 
Grundelement  der  Musik  empfindet:  ihres  Ausdruckes.  Er  ist  die  Wurzel,  aus 
der  alles  Tonende  einzig  wachsen  kann.  Nicht  das  Formspiel  der  Tonbewegung, 
nicht  der  gehorsmaBige  Reiz  des  Klingenden,  sondern  die  ausdruckmaBige 
Bedeutungshaftigkeit  der  Musik,  wie  das  anschauliche  Bild  sie  drastisch  dar- 
stellt,  ist  der  Urgrund  dieses  Schopfertumes.  Was  Wagner  sich  im  jugendlich 
unbewuBten  Drang  erfindet,  sind  Ausdruckstypisierungen,  zunachst  ohne 
klangliche  Verwirklichung,  nur  wunschhaft  hingestellt,  Luftspiegelungen  des 
Phantasiezieles.  Die  erwachende  mannliche  Kraft  erst  erspiirt  den  Weg,  der 
zur  Erreichung  dieses  Zieles  fiihrt. 

Musik  als  Ausdruck  ist  das  Vermachtnis  des  18.  Jahrhunderts  an  das  19.,  der 
Klassik  an  die  Romantik,  der  formal  bestimmten  Kunst  an  die  gefiihlhaft 
bedingte.  Der  Schaffensakt  wird  seiner  objektivierenden  Bedeutung  entkleidet, 
er  erha.lt  gefiihlsmaBigen  Inhalt,  wird  zur  BloBlegung  der  inneren  Antriebe 
des  Schaffens,  zur  Erfassung  der  psychologischen  Bewegungsursachen,  zum 
seelischen  Bekenntnis.  Diese  Umstellung  der  schopferischen  Kraft  auf  BewuBt- 
machung  subjektiver  Gefiihlsvorgange  setzt  ein  in  der  zweiten  Halfte  des 
18.  Jahrhunderts.  Sie  entspricht  der  gesteigerten  Bedeutung,  die  man  dem 
Individuellen,  GefiihlsmaBigen  iiberhaupt  beimiBt.  Die  Bevorzugung  und 
Durchbildung  der  Sonatenform,  die  im  Gegensatz  zu  den  typenhaften  Formen 
der  alteren  Polyphonie  der  Aufnahme  subjektiver  Gefiihlsregungen  besonders 
zuganglich  und  entsprechend  dehnbar  ist,  die  Auflockerung  der  Dynamik, 
parallel  gehend  eine  Mehrung  und  Umgestaltung  der  musikalischen  Sprach- 
mittel  zur  Ermoglichung  reicherer  klanglicher  Schattierungen,  die  verfeinernde 
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Durchbildung  der  Vortragsabstufungen  —  dies  alles  sind  die  mehr  und  mehr 
sich  steigernden  Symptome  eines  tiefgreifenden  Wandels  der  Musikan- 
schauung.  Musik  ist  nicht  mehr  primare  Klangformung,  sie  wird  Gefiihlsdar- 
stellung.  Ausdruck  als  Spiegelung,  als  »Herausdriicken«  subjektiven  Innen- 
geschehens  bildet  das  Kriterium,  das  Einzelwesen  beansprucht  Beachtung 
seiner  Erlebnisse  oder  Erlebnisanschauungen,  die  mit  zunehmender  Ver- 
deutlichung  zum  Gegenstand  der  kiinstlerischen  Darstellung  werden.  Dem 
Wechsel  der  Musikauffassung  entspricht  ein  verandertes  Weltbild,  entspricht 
die  kritische  Einstellung  des  Kiinstlers  zu  dem,  was  um  ihn  und  in  ihm  geschieht, 
denn  aus  dieser  kritischen  Einstellung  erwachst  ihm  der  Stoff  des  Gestaltens. 
Die  klassische  Kunst  ist  der  seelische  Angelpunkt  dieser  Wendung.  Durch  sie, 
die  in  sich  noch  Kraft  zum  Ausgleich  zwischen  typenhafter  und  subjektivieren- 
der  Kunst,  zwischen  Formgestaltung  und  Gefiihlsausdruck  tragt  und  eben 
durch  diesen  Ausgleich  ihre  iiberragende  Geltung  erhalt,  wird  die  Vorherr- 
schaft  des  AusdrucksmaBigen  entschieden.  Mit  Beethoven  erhalt  die  Aus- 
drucksmusik  das  Obergewicht.  So  sehr  er  kraft  seiner  Personlichkeit  das  Sub- 
jektive  der  Gefuhlsdarstellung  vom  nur  ErlebnismaBigen  in  eine  hohere,  objek- 
tivierendeSphare  hebt,  so  stark  wirkt  doch  auf  die  nachf olgenden  Generationen 
das  hier  zum  Durchbruch  gelangende  Neue.  Es  liegt  in  der  BewuBtmachung  des 
Gefiihlsgeschehens,  in  der  Betonung  der  Parallelitat  von  musikalischer  und 
seelischer  Bewegung,  in  der  Erkenntnis  des  Espressivo-Charakters  des  musika- 
lischen  Klanges.  Das  sinnlich  Erregende,  emotionell  Bedeutungshafte  wird  mehr 
und  mehr  zum  alleinigen  Objekt  kiinstlerischen  Schaffens.  Als  Ziel  der  Kunst 
muB  der  Wunsch  erscheinen,  dieses  sinnlich  Erregende  der  Wirkung  zu  abso- 
luter  BewuBtheit  seiner  Bedeutung  zu  steigern:  in  der  Ausdrucksgestaltung 
an  sich  den  entscheidenden  Wert  der  kiinstlerischen  Leistung  zu  sehen. 
Dieser  Wille  zum  Ausdruck  an  sich  beherrscht  die  Kunst  des  19.  Jahrhunderts. 
Man  nennt  sie  Romantik,  sie  macht  das  subjektiv  Bedingte  zur  Voraussetzung 
des  Schaffens.  Ein  gefiihlhaft  Vorgestelltes,  gedanklich  Illusionares  drangt  zur 
Veranschaulichung,  das  Wesentliche  des  Schaffensvorganges  ruht  in  der  Art, 
wie  ein  Innengeschehen  in  die  klangliche  AuBenfiache  projiziert  wird.  Die 
Musik  nach  Beethoven  zeigt  verschiedene  Wege  dieser  Umsetzung  des  inner- 
lich  Geschauten  nach  auBen:  in  der  Programmusik  des  Berlioz,  wo  es  sich  an 
den  Kommentar  einer  auBeren  Handlung  lehnt,  in  Liszts  sinfonischer  Dich- 
tung,  wo  es  sich  in  den  Dienst  der  dichterischen  Reflexion  stellt,  in  der  musi- 
kalischen  Landschafts-  und  Genrekunst  Mendelssohns,  in  dem  lyrischen 
Phantasiespiel  Schuberts,  in  der  sensiblen  Gemiitserregung  Schumanns.  Wege 
und  Arten  sind  verschieden,  gleich  aber  ist  bei  allen  die  Richtung  auf  das 
Ausdrucksziel,  die  Hervorhebung  der  darstellenden  Bedeutung  des  Klang- 
vorganges,  die  Erfassung  des  Musikablaufes  als  psychologischen  Geschehens. 
Solche  Umstellung  der  Musikerfassung  von  der  phanomenologischen  Klang- 
erscheinung  auf  die  symbolische  Klangbedeutung  bleibt  keine  rein  asthetische 
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oder  kulturgeschichtliche  Erscheinung.  Sie  wirkt  tief  ein  auf  die  organische 
Gestaltung  der  Klangsubstanz,  in  die  neue,  wesensfremde  Elemente  befruch- 
tend,  zugleich  aber  zersetzend  eindringen.  Der  Ton,  jetzt  nicht  nur  als  natiir- 
lich  gewachsener,  in  sich  beruhender  Klang,  sondern  zugleich  als  Ausdrucks- 
wert  erfaBt,  erha.lt  damit  bestimmte  Bedeutung,  diese  aber  wird  bedingt  durch 
Vorstellungen,  die  unmittelbar  hiniibergreifen  in  die  Sphare  begrifflich  an- 
schaulichen  Lebens.  Das  Auszudriickende,  das  nach  sinnlicher  Darstellung 
durch  Musik  strebt,  mag  dem  sprachlich  faBbaren  Gedanken  unerreichbar 
sein  — im  Augenblick,  wo  es  sich,  sei  es  als  noch  so  ferne  Vorstellung,  dem 
BewuBtsein  erkennbar  macht,  muB  es  die  Urkraft  des  Klanges,  seine  eigen- 
gesetzliche  Aktivitat  im  gleichen  MaBe  schwachen  und  ableiten,  wie  es  seine 
besondere  Bedeutungshaftigkeit  steigert.  Klang  an  sich  ist  ohne  Ausdruck,  er 
ist  ein  Phanomen,  kein  Symbol.  Seine  Gestaltung  zur  Form  ergibt  sich  aus  den 
selbsteigenen  Bewegungsgesetzen  seiner  Materie.  Klang  als  Ausdruck  aber 
ist  nur  noch  Mittel  zur  Wiedergabe  eines  AuBerklanglichen.  Seine  Gestaltung 
steht  im  Dienste  des  darzustellenden  Gefiihles.  Dieser  Wille  zur  Veranschau- 
lichung  eines  auBerklanglichen  Gefiihles  durch  den  Klangausdruck  bestimmt 
nun  die  Erscheinung  des  Klangorganismus,  bestimmt  damit  gleichzeitig  den 
Charakter  des  schopferischen  Impulses  iiberhaupt.  Er  ist  nicht  mehr  Trieb  des 
Klangschopferischen,  das  ausstromen  muB  und  sich  dafiir  die  Bewegungsbahn 
der  musikalischen  Form  schafft.  Er  ist  Impuls  des  Gefiihles,  das  sich  der  Mittel 
des  Klanges  bedient,  um  sich  auszudriicken.  Es  treten  die  groBen  darstellenden 
Ausdrucksgestalter  an  die  Stelle  der  schopferischen  Klanggestalter,  die  femi- 
ninen  Gefiihlsnaturen  an  Stelle  der  maskulinen  Formnaturen.  In  Beethoven 
erscheinen  beide  noch  vereint.  Das  Musikertum  ist  klanglich  elementar,  ob- 
schon  nicht  mehr  so  ungebrochen  wie  bei  Bach,  Haydn,  Mozart.  Im  Ethos 
und  Pathos  der  Gefiihlsnatur  aber  liegt  die  starkere  Wirkung  auf  die  unmittel- 
bar Nachfolgenden.  So  bricht  bei  diesen  Musik  als  klangliches  Urphanomen 
nieder.  Gefiihl  als  Gesetzgeber  zwingt  sie  in  die  von  ihm  vorgezeichneten 
Bahnen. 

Wagner  ist  solche  Gefiihlsnatur,  nicht  primarer  Musiker,  nicht  primarer 
Dichter,  sondern  wie  Berlioz,  Liszt,  Schubert,  Mendelssohn,  Schumann  pri- 
marer Ausdrucksempfinder.  Die  jugendliche  Phantasie  faBt  den  Ausdruck 
zunachst  als  Erscheinung  an  sich  im  Affektbilde  der  Szene.  Von  hier  tastet 
sie  sich  zuriick  an  die  Mittler  dieses  Ausdruckes.  Wagner  erkennt  sie  zuerst 
durch  Beethovens  Musik.  Sie  trifft  ihn  wie  die  Zeitgenossen  von  der  Seite  des 
Ausdruckswillens  her,  am  tiefsten  da,  wo  sie  sich  der  Szene  verbindet:  im 
»Egmont«,  im  »Fidelio«.  An  dieser  Verbindung  mit  der  Szene  aber  offenbart 
sich  ihm  gleichzeitig  das  darstellende  Wesen  der  Ausdruckskunst  in  seiner 
scharfsten  Verdeutlichung:  als  mimisch  theatralisches  Spiel  der  Klange.  Nun 
zeigt  seine  Natur  ihm  den  Weg,  diesem  Ausdrucksstreben  auf  umfassende 
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Weise  Geniige  zu  tun,  alles  aufzunehmen,  was  der  Phantasie  ergreifbar  er- 
scheint,  den  Ausdruck  so  zu  prazisieren,  daB  keine  Schwankung  der  grund- 
legenden  Willensbestimmung  mehr  moglich  wird,  dadurch  zugleich  einen 
Reichtum  der  Ausdrucksbilder  zu  gewinnen,  der  alle  Teilgebiete  zusammen- 
fafit  und  so  eine  Ausdruckssynthese  von  universeller  Bedeutung  schafft.  Alle 
in  der  ursprunglich  selbstandigen  Musikform  verhafteten  Darstellungsarten 
konnten  dafiir  nicht  ausreichen.  Waren  sie,  wie  bei  Berlioz  oder  Liszt,  in 
eigenmachtiger  Kuhnheit  umgestaltet,  so  blieb  ein  ungeloster  Widerspruch 
zwischen  ihrer  organischen  Natur  und  genialer  Willkiirlichkeit  der  Benutzung. 
Hielten  sie  sich,  wie  bei  Schubert,  Mendelssohn,  Schumann  innerhalb  der  ge- 
wohnten  Grenzen,  so  blieb  der  Ausdruckswille  eingeengt  und  den  konventio- 
nellen  Uberlieferungen  der  musikalischen  Form  untergeordnet.  In  beiden 
Fallen  konnte  er  sich  nur  unvollkommen  darstellen.  Der  Ausdruckswille  muB 
zum  anschaulichen  Bilde  als  auBerster  Bekundung  streben,  wie  umgekehrt 
dieses  Bild  der  gleichzeitig  vernehmbaren  musikalisch  gefiihlhaften  Recht- 
fertigung  bedarf .  So  ergibt  sich  die  Abkehr  von  der  reinen  Instrumentalmusik, 
die  giinstigstenfalls  einen  Notbehelf  bietet,  so  ergibt  sich  friiher  schon  die  Ab- 
wendung  vom  gesprochenen  Drama,  denn  hier  war  der  Weg  vom  Ausdrucks- 
willen  zu  seiner  bildhaften  Veranschaulichung  durch  begriffliche  Vorgange 
und  auBergefiihlsmaBige  Erscheinungen  verbaut.  Eines  wie  das  andere  war 
an  sich  unzweckmaBig  und  unzureichend,  beides  zusammen  aber  ergab  die 
Mdglichkeit  vollkommener  Gestaltung  des  Ausdruckswillens:  in  der  Musik 
durch  klangsinnliche  Andeutung  der  Gefiihlsspannungen,  im  gleichzeitigen 
szenisch  bewegten  Bilde  durch  unmittelbare  Sichtbarmachung. 
Es  erwachst  die  Idee  eines  Kunstwerkes  jenseits  von  Musik  und  gesprochenem 
Drama.  Beide  sind  Mittel;  Zweck  und  damit  Gegenstand  der  kiinstlerischen 
Vision  ist  die  Erfassung  des  Gefiihlsausdruckes.  Sie  bedient  sich  der  Musik 
wie  des  szenischen  Bildes  zur  Darstellung,  die  dramatische  Form  ist  nur  Ge- 
riist,  um  die  wechselnde  Folge  des  Ausdrucksablaufes  zu  ermoglichen.  Gefiihl 
wird  zum  Zaubermittel  der  Erkenntnis,  zum  Grundgebot  jeglichen  kiinstle- 
rischen Gestaltens.  Damit  ist  die  Personlichkeit  selbst  zur  schopferischen  Norm 
erhoben,  denn  was  ist  Gefiihlsausdruck  anderes  als  der  Abglanz  der  Erschei- 
nungen im  einzelnen  Individuum  ?  Dieser  Abglanz,  gelost  von  den  lichtgeben- 
den  Ursachen,  dieser  Widerhall  des  Elementaren  wird  jetzt  Gegenstand  der 
kiinstlerischen  Behandlung.  Der  seelische  Mittelpunkt  alles  Geschehens  wird 
in  das  Einzelwesen  verlegt  und  treibt  dieses  zur  Auseinandersetzung  zwischen 
sich  und  der  Welt.  Diese  Auseinandersetzung  fiihrt  in  der  Philosophie  zur 
Proklamierung  des  Willens  als  »Dinges  an  sich«  und  welterhaltender  Macht, 
fiihrt  in  der  Kunst  zur  Erfassung  des  Ausdruckes  als  unmittelbarer  Willens- 
spiegelung  und  hochstem  WertmaBstab  der  schopferischen  Leistung.  Der 
Willensausdruck  baut  die  Form  eines  Kunstwerkes,  das  auBerlich  an  die 
gegebenen  Kunstmittel  ankniipft  und  sie  scheinbar  organisch  weiterfiihrt,  in 
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Wahrheit  etwas  Neues  aus  ihnen  formt,  um  die  neue  schopferische  Krafte- 
spannung  zu  veranschaulichen. 

Wagner  bedarf  fast  der  Halfte  seines  Lebens,  um  uber  die  ihm  vorschwebende 
Vereinheitlichung  von  Musik  und  szenischem  Bild  im  Dienste  des  Ausdruckes 
begriffliche  Klarheit  zu  gewinnen.  Erst  nach  der  Flucht  aus  Dresden,  1849, 
erreicht  die  durch  die  Revolution  vorbereitete  Krise  im  Leben  des  Sechsund- 
dreiBigjahrigen  ihren  Hohepunkt,  treibt  ihn  in  der  groBen  Schaffenspause 
nach  Vollendung  des  »Lohengrin«  zu  theoretischen  und  asthetischen  For- 
schungen  uber  das  Wesen  seines  Schaffens.  Die  erste  Halfte  seines  Lebens  ge- 
hort  der  schopferischen  Auseinandersetzung  mit  der  Kunstgattung,  die  sich 
als  in  den  Umrissen  scheinbar  bereits  vorhandene  Erfullung  seiner  Wiinsche 
bot,  bis  er  sie  allmahlich,  von  Werk  zu  Werk  fortschreitend,  fiir  sein  Aus- 
drucksverlangen  als  unzureichend  erkannte:  der  Oper.  Hier  fand  er  das  fiir 
ihn  Notwendige  vorgebildet,  Musik  und  Szene  als  zwei  einander  erganzende 
Wirkungsmittel  zur  Kunstform  zusammengefaBt.  Die  Sicherheit  des  In- 
stinktes  sagt  ihm,  daB  sich  hier  der  seiner  Begabung  bestimmte  Weg  offnet. 
Von  dem  Augenblick  an,  wo  der  Neunzehnjahrige  den  Operntext  der  »Hoch- 
zeit «  schreibt,  gibt  es  fiir  ihn  keinen  Zweifel  mehr  iiber  die  Art  seiner  kiinst- 
lerischen  Betatigung.  So  gewaltig  der  Bogen  ist,  der  von  diesem  ersten  Ver- 
such  iiber  die  »Feen«  und  das  »Liebesverbot«  zum  »Rienzi«,  von  diesem  iiber 
»Hollander«,  »Tannhauser«  und  »Lohengrin«  zum  »Ring  des  Nibelungen«, 
»Tristan«  und  »Meistersinger«  fiihrt,  um  schliefilich  im  Weihefestspiel  »Par- 
sifal«  das  Gesamtwerk  abzuschlieBen:  die  innere  Einheit  des  Ganzen  ist  vom 
Beginn  an  gegeben.  Sie  beruht  nicht  auf  irgendwelchen  asthetischen  Dogmen 
oder  erkenntnistheoretischen  Anschauungen,  ebensowenig  wie  sie  durch 
auBere  Ungleichheiten  und  Veranderungen  schaffensgesetzlicher  Art  gestort 
wird.  Sie  ergibt  sich  aus  der  individuell  und  iiberindividuell  bedingten  Natur 
des  Menschen  und  der  durch  sie  gegebenen  inneren  Zielsetzung  seines  Gestal- 
tungstriebes:  der  Ausdrucksdarstellung  im  Bilde  der  musikbedingten  Szene. 

Die  Oper,  wie  der  junge  Wagner  sie  beim  Erwachen  seines  schopferischen 
Triebes  vorfand  und  wie  er  sie  wahrend  der  ersten  Halfte  seines  Lebens  als 
Kapellmeister  deutscher  Provinzbiihnen  in  Riga,  in  Paris,  in  Dresden  genau 
kennen  lernte,  bot  Vorbilder  mannigfachster  Art.  Am  hochsten  stehend  er- 
schienen  Mozart  und  Gluck,  jener  durch  das  Gewicht  seiner  Musik,  dieser 
durch  die  dramatische  Kraft  der  Anschauung.  An  Gluck  schloB  sich  die  groBe 
franzosische  Oper  Halevys  und  Spontinis  an,  daneben  standen  die  aus  dem 
Singspiel  hervorgegangenen  Werke  kleineren  Formates  teils  komischen,  teils 
lyrischen  Geprages:  die  deutsche  und  franzosische  biirgerliche  Spieloper 
Weigls,  Winters,  Lortzings,  Cherubinis,  Boieldieus,  Mehuls,  Aubers,  die  ita- 
lienische  Gesangsoper  Rossinis,  Bellinis,  Donizettis,  endlich  die  Mischgattung 
heroisch  pathetischen  Stiles:  Rossinis  »Tell«,  Aubers  »Stumme«  nebst  ihren 
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deutschen  Nachahmungen,  die  durch  Meyerbeer  zu  internationaler  Zusammen- 
fassung  gelangte.  So  verschieden  diese  Gattungen  in  Art  und  Bedeutung  waren, 
in  einem  stimmten  sie  grundsatzlich  zueinander:  in  der  Auf fassung  der  Oper  als 
einer  primar  musikalischen  Kunstf  orm .  Die  Szene  als  Anregerin  f  iihrte  der  Musik 
Umrisse  von  Figuren,  Bilder,  Bewegungen  zu,  die  aus  der  Musik  sinnliches 
Leben  empfingen  und  als  klangliche  Formimpulse  gerechtfertigt  wurden.  Es 
war  eine  Auffassung  der  Oper,  die  bei  Schaffenden  wie  bei  Empfangenden  das 
musikalische  Vorstellungsleben  als  vorherrschend  ansah  und  selbst  da,  wo 
die  Handlung  als  dramatischer  Vorgang  zu  hochster  Bedeutung  anwuchs,  wie 
bei  Gluck,  stets  die  Umsetzung  in  musikalische  Formgestaltung  als  kiinstle- 
risches  Endziel  betrachtete. 

Eine  Ausnahme  nur  tritt  bereits  vor  Wagner  hervor.  Weber,  in  seiner  Ent- 
wicklung  noch  im  Gegensatz  zu  Wagner  von  der  ausiibenden  Virtuositat 
kommend,  hier  bereits  auffallend  der  verauBerlichenden  Wirkung  zustrebend, 
ist  im  Bereich  der  Oper  der  erste,  der  nicht  Musik  an  sich  schafft,  den  Text 
nicht  als  Bewegungsanreiz  der  Musik  empfindet,  sondern  umgekehrt  vom 
Klange  her  zur  Szene  als  Veranschaulichung  des  Klanges  drangt.  Webers 
Arien,  Chore,  Finales  sind  nicht  mehr  Musikstiicke  im  Sinne  Mozarts,  Beet- 
hovens,  selbst  nicht  Glucks  und  Spontinis.  Die  Musik  als  solche  wird  als  diinn 
empfunden,  und  Weber  gegeniiber  stellt  sich  zum  erstenmal  jene  Erscheinung 
ein,  die  spater  Wagner  gegeniiber  so  haufig  wird:  daB  ernste,  musikeigene 
Kiinstler  sie  als  dilettantisch  tadeln.  Der  Vorwurf  richtet  sich  nicht  gegengenau 
faBbare  Einzelheiten  der  Faktur,  er  stammt  aus  der  an  sich  richtigen  Er- 
kenntnis,  daB  die  Musik  hier  nicht  mehr  reiner  Klang  ist,  sondern  durchsetzt 
bleibt  von  Vorstellungen,  die  aus  anderen  Gebieten  kommen  und  dadurch 
den  eigengesetzlichen  Organismus  des  musikalischen  Formgewebes  storen.  Die 
Wolfsschlucht,  die  Jagerchore,  der  Jungfernkranz,  das  »Leise,  leise  «  der  Agathe 
wie  das  » Durch  die  Walder,  durch  die  Auen«  des  Max  sind  nicht  mehr  Musik- 
stiicke von  rein  klangorganischer,  die  szenische  Anregung  in  sich  aufsaugen- 
der  Geschlossenheit.  Der  Zauber  ihrer  Wirkung  ergibt  sich  aus  der  Naivitat 
und  Reinheit,  mit  der  sich  hier  ein  inniges  Natur-  und  Liebesgefiihl  als  solches 
im  Durchgang  durch  die  Musik  veranschaulicht.  Der  Erfolg  des  »Freischiitz« 
ist  in  Wirklichkeit  daher  nicht  so  sehr  ein  Erfolg  der  deutschen  Kunst  gegen 
die  italienische.  AuBere  Zeitumstande,  die  Oppositionsstellung  Spontinis  in 
Berlin,  Morlacchis  in  Dresden  haben  ihn  dazu  gestempelt,  aber  dies  war  nur 
eine  Nebenwirkung,  und  manche  deutsche  Kiinstler,  wie  E.  Th.  A.  Hoffmann 
oder  Spohr  empfanden  durchaus  anders.  Webers  Erfolg  war  der  Sieg  der  an- 
schaulichen  Gefiihlsmusik  uber  die  formal  gestaltete  Klangmusik,  war  die  An- 
erkennung  des  naturhaften  Ausdruckes  als  des  Wegweisers  zu  einer  neuen 
Kunst.  Diese  Gabe  natiirlicher  Veranschaulichung  beherrscht  Webers  ge- 
samtes  Schaffen  und  bestimmt  die  Art  seines  Musikertums.  Auch  ein  Lied  von 
der  Art  wie  »Liitzows  wilde  Jagd  «  verdankt  seinen  Erfolg  der  spontanen  Frische 
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und  Drastik,  mit  der  hier  in  Rhythmik  und  Harmonik  ein  Bild  gegeben,  ein 
jenseits  musikalischer  Wirkungen  schwebender,  der  Anschauungswelt  des  Ge- 
dichtes  entstammender  Ausdruck  mit  den  Mitteln  der  Musik  verlebendigt  wird. 
Es  war  Webers  eigene  und  schonste  Gabe,  solche  Veranschaulichung  im 
Rahmen  des  Volkstiimlichen  zu  schaffen.  Seine  einfache,  geradlinige  Natur 
ermangelte  der  Spannungskrafte  fiir  Bilder  aus  anderen,  groBeren  Welten. 
In  »Euryanthe«  richtete  er  den  Ehrgeiz  auf  hohere  Ziele  und  scheiterte.  Es 
ist  nicht  richtig,  hier  nur  von  einem  Versagen  der  Textdichterin  zu  sprechen. 
Versagt  hat  im  Hinblick  auf  das  Endziel  weit  eher  Weber,  der  dieser  neuen 
Auf  gabe  nur  als  Musiker,  nicht  als  Ausdrucksgestalter  beizukommen  wuBte. 
In  der  eng  umgrenzten  Sphare  des  »Freischiitz«  hatte  er  beides  zu  vereinen 
vermocht,  fiir  die  von  erheblich  reicheren  Kontrasten  belebte  Welt  der  »Eu- 
ryanthe  «  reichte  wohl  seine  musikalische  Charakterisierungskunst,  aber  nicht 
die  Veranschaulichungsgabe.  Sie  konnte  nicht  reichen,  weil  die  hier  betretene 
Region  der  groBen  Leidenschaften  auBerhalb  der  Grenzen  seiner  Natur  lag. 
Er  schrieb  eine  schone,  reiche  Musik  im  alten  Sinne  nach  neuer  Manier.  Es 
kam  aber  nicht  darauf  an,  gute  oder  schlechte  Musik  zu  schreiben,  es  kam 
darauf  an,  den  Ausdruck  der  Bilder  und  Gestalten  zu  treffen  durch  das  Mittel 
der  Musik  wie  im  Spottchor  oder  dem  Trinkliede  Kaspers.  Den  »Freischiitz« 
hatte  man  dilettantisch  gescholten,  in  der  »Euryanthe«  bewies  Weber  zu  sehr, 
daB  er  Musiker  sei,  war  er  zu  wenig  Dilettant  im  Sinne  jenes  Vorwurfes. 
Der  Ausdruckswille  aber  war  das  eigentliche  schopferische  Agens  dieser  neuen 
Kunst.  Um  ihn  zu  gewinnen,  bedurfte  es  nicht  der  musikalischen  Eingebungen, 
bedurfte  es  nicht  der  dichterischen  Ideen.  Es  bedurfte  dazu  starker  seelischer 
Spannungen  und  Erschiitterungen,  es  bedurfte  eines  Temperamentes,  das 
solche  Spannungen  und  Erschiitterungen  gefuhlsmaBig  aufnahm  und  Kraft 
besaB,  das  Aufgenommene  kiinstlerisch  zuriickzugeben.  Es  bedurfte  der  alles 
umfassenden  Eindrucksfahigkeit,  der  Gabe  unumschrankter  Empfangniskraft 
als  Voraussetzung  des  schopferischen  Widerhalls.  Ausdruck,  Druck,  der  ein 
innerlich  Vorhandenes  nach  auBen  driickt,  ist  Riickklang  des  Eindruckes.  In 
der  Fahigkeit  der  Eindrucksgewinnung,  in  der  Gabe  der  Rezeptivitat,  der 
Kraft,  alles  Geschehen  mit  hochstgesteigerter  Gefiihlsintensitat  erleidend  zu 
erfassen  und  es  in  noch  vergroBernder  Wucht  wieder  nach  auBen  zu  stoBen, 
liegt  der  schopferische  Trieb  dieser  Kunst.  Sie  muB  erleben,  um  gestalten  zu 
konnen,  Erlebnisfahigkeit  ist  fiir  sie  gleichbedeutend  mit  Schaffensfahigkeit. 
Woher  sollte  Ausdruck  kommen,  wenn  nicht  aus  der  Gabe,  die  eigene  Natur 
bis  auf  ihre  letzte  Spannfahigkeit  zu  durchwiihlen,  das  Geschick,  so  zu  f ormen, 
daB  es  immer  wieder  den  Nerv  des  Lebens  traf  und  aufpeitschte  — ■  und  dies 
alles  aus  dem  instinktiven  Verlangen  nach  Bereicherung  der  Eindrucksempf ang- 
nis,  des  Ausdrucksvermogens  ?  Woher  sollte  Ausdruck  kommen,  wenn  nicht 
aus  einem  Temperament,  das  alle  Moglichkeiten  sinnlicher  Erfahrung  an  sich 
selbst  zu  erproben,  alle  Leidenschaften  der  Erotik,  des  Machtverlangens,  alle 
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Stufen  der  Ethik  bis  zu  den  Ekstasen  des  religiosen  Rausches  aufnahmegierig 
in  sich  zu  erfassen  vermochte  ?  War  die  Wendung  zur  Ausdrucksgestaltung 
bedingt  durch  die  verstarkte  Hinwendung  zum  Personlichen,  so  setzte  sie, 
sollte  sie  sich  zur  groBen  Kunst  formen,  die  Personlichkeit  voraus,  die  Himmel, 
Erde  und  Holle  durchforscht  und  so  im  Ausdruck  ihrer  selbst  auch  wirklich 
ein  Weltbild  zu  spiegeln  vermochte. 

Solche  Personlichkeit  war  Weber  nicht.  Er  war  ein  phantasievoller  Volksmann; 
als  sein  Kiinstlerehrgeiz  ihn  hoher  trieb,  versagte  die  Ausdrucksgabe,  und  er 
rettete  sich  in  die  Musik.  Wagner  fehlt  die  schlichte  Innigkeit  und  Geradlinig- 
keit,  das  unbefangen  Volkstumliche  und  gefiihlvoll  Schwarmerische  von  We- 
bers  Wesen.  Die  Verbindung  zur  Musik  ist  bei  ihm  lockerer  noch  als  bei  jenem. 
Aber  in  seiner  Natur  liegt  die  Fahigkeit  eines  Erlebens,  das  an  Bewegtheit 
und  kiihner  Uberraschungskraft  der  Situationen  das  der  groBen  Abenteurer 
des  18.  Jahrhunderts,  an  Leidensfahigkeit  und  Seelenmarter  das  der  Glaubens- 
streiter,  an  gliihender  Sinnlichkeit  das  der  iippigsten  GenieBer  und  Schwelger, 
an  Gewalt  der  Ekstase  das  der  mittelalterischen  Schwarmer  fast  ubertrifft. 
Dies  alles  wachst  jedoch  nicht  aus  Notigung  menschlichen  Werdens.  Die 
Personlichkeit  als  solche  steht  abseits,  was  sie  gewinnt,  ist  lediglich  Steigerung 
der  Resonanzfahigkeit,  des  Wandlungsvermogens.  Nicht  ihr  Erleben  wird  zur 
Kunst,  sondern  der  kiinstlerische  Ausdruckswille  zeichnet  die  Bahn  des  Er- 
lebens vor.  Sie  erschlieBt  den  Weg  zur  Erfassung  und  Bezwingung  einer  Aus- 
drucksvision,  die,  im  szenischen  Phantasiebilde  aufdammernd,  durch  das  nach- 
erlebende  Gefiihl  dem  BewuBtsein  vorstellbar  wird. 

Es  ist  die  standig  gesteigerte  Wiederholung  jenes  eigentiimlichen  Vorganges, 
der  das  Erwachen  des  Schaffenstriebes  bei  dem  jugendlichen  Wagner  vom 
Affekt  des  szenischen  Bildes  zur  Musik  kennzeichnet —  affektuoser  Ausdrucks- 
krampf ,  der  durch  das  Erleben  zur  Entspannung  im  Klange  strebt.  Solches  Leben 
ist  nicht  Schicksal,  nicht  Tragik  im  unmittelbaren  Sinne,  es  ist  die  Benutzung 
von  Schicksal  und  Tragik  zum  Zwecke  des  Schaffens.  Aus  Notwendigkeiten, 
die  tief  begriindet  sind  im  Gesetz  seines  Wesens,  gestaltet  der  Ausdrucksdar- 
steller  Gang  und  Ereignisse  seines  Lebens,  wie  er  ihrer  bedarf,  um  zur  Frei- 
machung  seiner  produktiven  Kraft  zu  gelangen.  Nur  indem  er  so  lebt,  ver- 
mag  er  produktiv  zu  werden,  nur  indem  er  produktiv  wird,  vermag  er  zu 
leben.  Es  ist  kiinstlerische  Willensdamonie  hochster  Art,  an  der  Fahigkeit 
ihrer  Verwirklichung  offenbart  sich  die  Genialitat.  Leben  ist  im  gleichen  Sinne 
Mittel  des  Ausdruckes  wie  Musik,  beide  bedingen  einander.  Der  Ausdrucks- 
wille befiehlt  und  das  Leben  gehorcht,  um  zur  Kunst  zu  gelangen.  Indem  das 
Leben  des  Menschen  Wagner  immer  starker,  bald  schmerzhafter,  bald  lust- 
voller  spannt,  gibt  es  ihm  damit  die  Kraft  der  Spannung,  aus  der  er  sein  Werk 
gewinnt.  Wie  aber  der  Ausdruckswille  wachst,  so  greifen  die  Erlebnisspan- 
nungen  standig  weiter  und  tiefer,  so  erhoht  sich  das  Ziel  des  Schaffens,  so 
steigert  sich  die  Kraft  des  Vollbringens. 


BRIEFE  WAGNERS  ANEDITHA  v.RHADEN 

ZUM  ERSTEN  MALE  VE RO F FENTLIC HT 
VON 

Wilhelm  Altmann  -  Berlin 

Eine  russische  Grafin,  eine  Nichte  des  mit  Wagner  befreundeten,  von  ihm  mit  den  Entwiirfen 
fiir  die  Ausstattung  des  »Parsifal«  seinerzeit  betrauten  Malers  Paul  v.  Jukowskij,  zeigte 
mir  vor  kurzem  eine  Anzahl  Wagner-Reliquien,  insbesondere  Briefe  des  Meisters.  Unter  diesen 
fesselten  mich  am  meisten  Abschriften*)  unzweifelhaft  echter  Briefe  an  eine  der  GroBfiirstin 
Helene**)  von  RuBland  nahestehende,  nicht  genannte  Dame,'  die  niemand  anders  sein  konnte 
als  deren  in  ihren  Beziehungen  zu  Wagner  bisher  nur  durch  seine  grofie  Selbstbiographie  »Mein 
Leben«  bekannt***)  gewordene  Hofdame  Editha  v.  Rhaden.  Diese  Briefe  (die  von  dem  Verlage 
unserer  »Musik«  erworben  und  mir  zur  Veroffentlichung  iibergeben  worden  sind)  erganzen 
Wagners  Ausfiihrungen  uber  seinen  Petersburger  Aufenthalt  und  uber  seine  Beziehungen  zu  der 
GroBfiirstin  wesentlich.  Sie  zeigen,  daB  Julius  Kapp  bei  einer  Neubearbeitung  seines  Buches 
»Richard  Wagner  und  die  Frauen «  nicht  bloB  dieser,  sondern  auch  ihren  Hofdamen  v.  Rhaden 
und  v.  Stahl  ein  Platzchen  anweisen  muB.  Sie  fiihren  uns  in  die  sorgenvolle  Penzinger  Zeit 
des  Meisters,  der  sich  schlieBlich  aus  seiner  Geldnot  nicht  anders  zu  retten  wuBte,  als  die  Flucht 
heimlich  zu  ergreifen,  nachdem  auch  die  Hoffnung  auf  Rettung  durch  die  GroBfiirstin  Helene 
oder  wenigstens  durch  eine  neue  Konzertreise  nach  Petersburg  sich  als  triigerisch  erwiesen 
hatte.  Aber  diese  Briefe  zeigen  uns  Wagner  auch  aller  Not  dureh  den  jungen  Konig  von  Bayern 
enthoben;  Editha  v.  Rhaden  gehort  zu  den  wenigen  auserlesenen  Personlichkeiten,  denen 
Wagner  sein  groBes  Gliick  bald  kundtat.  Manche  sehr  fesselnde  Einzelheit  steht  in  diesen 
Briefen;  vor  allem  erfahren  wir  in  Erganzung  der  Angabe  in  »MeinLeben«f),  daB  sich  Wagner 

*)  Sie  sind  von  einer  offenbar  die  Schrift  des  Meisters  nicht  mit  volliger  Sicherheit  zu  entziffern  imstande  ge- 
wesenen  Russin  hergestelJt;  die  Lucken  sind  von  mir  in  Kursivschrift  mit  eckigen  Klammern  erganzt  worden. 
**)  Die  GroBfiirstin  Helene  Pawlowna,  die  seit  1824  mit  dem  GroBfiirsten  Michael  (gest.  1849)  vermahlt  war, 
war  eine  wurttembergische  Prinzessin  (Charlotte,  geb.  1807).  Sie  nahm  eine  hervorragende  Stellung  amPeters- 
burger  Hofe  ein,  alle  geistig  bedeutenden  Manner  zog  sie  heran.  Politisch  trat  sie  erst  unter  Kaiser  Alexander  II. 
(1855 — 1881)  hervor;  sie  lebte  bis  9./21.  Januar  1873. 
***)  Selbst  bei  Glasenapp  ist  sie  nicht  erwahnt. 

t)  In  »Mein  Leben«  (S.  975)  ist  aber  Wagner  ein  Irrtum  unterlaufen.  Er  erzahlt  namlich  im  AnschluB  an 
seinen  Petersburger  Aufenthalt:  »Ich  HeB  der  Grofifiirstin  durch  Fraulein  v.  Rhaden  den  Vorschlag  machen, 
mich  jedes  Jahr  auf  einige  Monate  nach  Petersburg  kommen  zu  lassen,  um  dort  sowohl  fur  Konzerte  als 
Theaterauffiihrungen  mich  mit  meinen  ganzen  Fahigkeiten  in  Verwendung  zu  bringen,  wofiir  sie  mir  einen 
iiberaus  genugenden  Jahresgehalt  zu  zahlen  haben  wurde.«  Wagner  hat  erst  am  14.  September  1863,  wie  wir 
sehen  werden,  schriftiich  diesen  Vorschlag  gemacht.  In  »Mein  Leben«  erzahlt  er  dann  weiter:  »Hierauf  wurde 
mir  ausweichend  geantwortet.  Noch  am  Tage  vor  meiner  Abreise  teilte  ich  demnach  der  liebenswiirdigen  Fiir- 
sprecherin  meinen  Plan  einer  Ntederlassung  in  Biebrich  mit,  wobei  ich  ihr  meine  Bangigkeit  davor  nicht  ver- 
barg,  daB,  wenn  ich  mein  hier  gewonnenes  Geld  darauf  verwendet  hatte,  meine  Lage  dieselbe  wie  friiher  sein 
wurde,  was  mir  die  Besorgnis  eingabe,  ob  ich  jenen  projektierten  Hausbau  nicht  lieber  unterlassen  mochte, 
worauf  ich  die  feurigeAntwort  erhielt:  >Bauen  Sie  und  hoffen  Sie!  <  Im  letzten  Augenblick  vor  der  Fahrt  nach 
dem  Bahnhof  erwiderte  ich  ihr  dankend  in  gleicher  Weise,  daB  ich  jetzt  wuBte,  was  ich  zu  tun  hatte.  So  fuhr 
ich  denn  Ende  April  .  .  .  den  langen  Weg  dahin,  um  zunachst  an  der  Grenze,  der  Station  Wirballen,  ein  nach- 
gesandtes  Telegramm  des  Fraulein  v.  Rhaden  in  Empfang  zu  nehmen,  worin  sie  mir  in  bezug  auf  meine  zu- 
letzt  hinterlassenen  Zeilen  (!)  zurufen  zu  mussen  glaubte:  ^ Nicht  zu  kiihn<,  was  mir  denn  genug  sagte, 
um  gegen  die  Ausfuhrung  meines  Hausbauprojektes  wiederum  Bedenken  aufkeimen  zu  lassen. «  Wagner  er- 
zahlt dann  von  seinem  Besuch  bei  Hans  v.  Biilow  in  Berlin  und  fahrt  fort:  »Hans  war  heiter,  da  er  durch  die 
russischen  Erfolge  mich  fur  langere  Zeit  als  von  Sorgen  entbunden  betrachten  wollte.  Diese  Annahme  konnte 
ich  jedoch  immer  nur  fur  berechtigt  halten,  wenn  ich  meinen  Wunsch,  alljahrlich  nach  Petersburg  fur  einige 
Monate  zu  wiederholter  Wirksamkeit  berufen  zu  werden,  erfolgreich  beachtet  fand.  Hieriiber  aber  belehrte 
mich  jetzt  ein  jenem  Telegramm  nachgesandter  ausfuhrlicher  Brief  des  Fraulein  v.  Rhaden  dahin,  daB  ich 
auf  keinerlei  Zusage  zu  rechnen  habe. «  Im  Widerspruch  hiermit  scheint  mir  zu  stehen,  daB  der  offenbar 
erste  Brief  Wagners  an  Fraulein  v.  Rhaden  darauf  nicht  im  mindesten  Bezug  nimmt. 
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gern  auf  S  Jahre,  wenn  auch  nur  immer  auf  2  Monate  innerhalb  jedes  Jahres,  nach  Petersburg 
gebunden  hatte,  um  dort  zunachst  Meisterkonzerte,  spater  aber  auch  Opernvorstellungen  zu 
veranstalten. 

Als  Einfiihrung  in  diese  Briefe  muB  ihnen  vorangestellt  werden,  was  Wagner  uber  seine  Be- 
ziehungen  zur  Grofifiirstin  Helene,  von  seiner  Reise  nach  Petersburg  und  von  seinem  ersten 
dortigen  Konzert  erzahlt.  In  »Mein  Leben«  (herausgegeben  von  Wilhelm  Altmann,  S.  967) 
heiBt  es:  »Nach  dem  bedeutenden  Erfolge  des  ersten  Konzertes  meldete  man  sich  nun 
auch  aus  den  Kreisen,  an  welche  ich,  wie  mir  dies  sehr  begreiflich  wurde,  durch  Marie 
Kalergis*)  heimlich,  aber  bedeutend  empfohlen  wurde.  Hochst  vorsichtig  war  von  meiner 
verborgenen  Protektorin  meine  Vorstellung  an  die  GroBfurstin  Helene  eingeleitet  worden. 
Zunachst  hatte  ich  eine  von  Standhartner**)  an  den  ihm  von  Wien  her  befreundeten  Dr.  Arneth, 
den  Leibarzt  der  GroBfurstin,  mir  gegebene  Empfehlung  zu  benutzen,  um  durch  diesen 
wiederum  Fraulein  v.  Rhaden,  der  vertrautesten  Hofdame  derselben,  vorgestellt  zu  werden. 
Mir  hatte  die  Bekanntschaft  mit  dieser  Dame  allein  schon  recht  wohl  geniigen  konnen;  denn 
ich  lernte  in  ihr  eine  Frau  von  vollendeter  Bildung,  groBem  Verstande  und  edler  Haltung 
kennen,  deren  immer  ernstlicheres  Interesse  fiir  mich  sich  mit  einer  gewissen  Angstlichkeit  mir 
kundtat,  welche  sich  auf  eine  Sorge  in  betreff  der  GroBfurstin  zu  beziehen  schien.  Mich  diinkte  es, 
als  fiihlte  sie,  daB  fiir  mich  etwas  Bedeutenderes  zu  geschehen  habe,  als  von  dem  Geiste  und 
dem  Charakter  ihrer  Herrin  zu  erwarten  stehen  wiirde.  Noch  wurde  ich  auch  jetzt  nicht  der  GroB- 
furstin unmittelbar  zugefiihrt,  sondern  ich  erhielt  zuerst  die  Einladung  zu  der  furstlichen  Palast- 
dame  fiir  eine  Abendgesellschaft,  in  welcher  unter  anderen  auch  die  GroBfurstin  zugegen  sein 
wiirde.  Hier  machte  Anton  Rubinstein  die  kiinstlerischen  Honneurs;  nachdem  dieser  mich  der 
Palastdame  vorgestellt  hatte,  wagte  diese  wiederum  ihrer  Herrin,  der  GroBfurstin  selbst,  mich 
vorzufiihren.  Hierbei  schien  es  denn  ganz  ertraglich  abgegangen  zu  sein,  und  ich  erhielt  demzu- 
folge  bald  eine  direkte  Einladung  zum  vertrauten  abendlichen  Teezirkel  bei  der  GroBfurstin. 
Hier  traf  ich  auBer  Fraulein  v.  Rhaden  noch  die  ihr  nachste  Hofdame,  Fraulein  v.  Stahl,  sowie 
einen  alten  gemiitlichen  Herrn,  den  man  mir  als  General  v.  Brebern  und  langjahrigen  Haus- 
freund  seiner  Fiirstin  vorstellte.  Fraulein  v.  Rhaden  schien  ungemeine  Anstrengungen  zu  meinen 
Gunsten  gemacht  zu  haben,  deren  Erfolg  sich  jetzt  darin  auBerte,  daB  die  GroBfurstin  mit  meiner 
Dichtung  des  >  Nibelungenringes  <  durch  mich  bekannt  gemacht  zu  werden  verlangte.  Da  ich 
kein  Exemplar  davon  bei  mir  hatte,  dagegen  der  von  Weber  in  Leipzig  besorgte  Druck  derselben 
soeben  beendet  sein  mufite,  bestand  man  auf  sofortige  telegraphische  Auff orderung  nach  Leipzig, 
die  bereits  fertigen  Bogen  schleunigst  an  den  groBfiirstlichen  Hof  zu  senden.  Fiir  jetzt  hatten 
sich  meine  Gonner  mit  meiner  Vorlesung  der  >Meistersinger<  zu  begniigen  .  .  . 
»Nach  wenigen  Tagen  kamen  denn  auch  vereinzelt  die  Aushangebogen  meines  >Nibelungen<- 
Gedichtes  an,  und  der  vertraute  Teezirkel  der  GroBfurstin  schloB  sich  noch  viermal  zur  geneigten 
Anhorung  meiner  Vorlesung  um  mich;***)  auch  General  Brebern  wohnte  dieser  regelmaBig  bei, 
um,  wie  mir  Fraulein  v.  Rhaden  sagte,  in  immer  tieferem  Schlafe,  >wie  eine  Rose  zu  erbliihen*, 
was  besonders  der  sehr  heiteren  und  hiibschen  Fraulein  v.  Stahl  Stoff  zu  munteren  Auslassungen 
gab,  wenn  ich  des  Nachts  die  beiden  Hofdamen  aus  den  weiten  Salen  uber  Treppen  und  unend- 
liche  Korridore  in  ihre  entfernteren  Wohngemacher  begleitete.« 


*)  Maria  Kalergis  (1823 — 1874),  eine  geb.  Grafin  Nesselrode,  seit  1839  mit  dem  sehr  reichen  jungen  Diplo- 
maten  Johann  v.  Kalergis  (einem  Griechen)  vermahlt,  von  dem  sie  sich  aber  bereits  1840  trennte,  war  seit  der 
Urauffuhrung  des  »Tannhauser«  (19.  Oktober  1845)  mit  Wagner  bekannt,  half  ihm  das  Defizit  seiner  Pariser 
Konzerte  im  Jahre  1861  tragen  und  blieb  seine  treue  Freundin,  auch,  nachdem  sie  im  September  1873  den 
russischen  Obersten  v.  Muchanow  geheiratet  hatte. 

**)  Der  seit  1861  mit  Wagner  befreundete  Wiener  Arzt,  dessen  Nichte  Seraphine  Mauro,  die  sogenannte 
Puppe,  an  Wagner  sehr  hing  und  deshalb  die  Hand  des  ihr  innig  zugetanen  Peter  Cornelius  ausschlug. 
***)  Biilow  an  RichardPohl  1.  Mai  1868  im  AnschluB  an  kurzen  Bericht  iiberWagners  Petersburger  und  Mos- 
kauer  Erfolge:  »  GroBfurstin  Helene  sich  hochst  anstandig  benommen  —  wird  vielleicht  sich  noch  anstandiger 
benehmen.  Wagner  fast  jeden  Abend  bei  ihr,  »Nibelungen«,  >Tristan«,  »Meistersinger<-  vorgelesen.« 
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Der  folgende  erste  Brief  ist  bald  nach  der  Ruckkehr  Wagners  aus  RuBland  nach  Wien  geschrie- 
ben.  Er  lautet: 

Wien,  9.  Mai  1863 

»Meine  edle,  teuere  Freundin! 

»Es  war  mir  Bediirfnis,  Ihnen  etwas  Gutes,  Beruhigendes  von  rnir  zu  melden. 
Ich  muBte  aber  selbst  etwas  zur  Ruhe  kommen.  Es  gelang  mir  durchzufiihren, 
nur  mit  einigen  vertrauten  Freunden*)  zu  verkehren.  — Fiir  meine  Nieder- 
lassung  bin  ich  zu  einem  schnellen  Entschlusse  gelangt:  giinstige  Antworten 
vom  Rhein  her  blieben  aus,  wirkliche  Aussichten  eroffneten  sich  nicht.  Da- 
gegen  bot  sich  mir  unerwartet  in  der  Nahe  von  Wien  das  Geeignete;  ein  alter 
ungarischer  Baron**)  bietet  mir  den  sehr  geraumigen  oberen  Stock  seines 
Landhauses  in  Penzing  — mit  alleinigem  Genusse  eines  schonen,  parkahn- 
lichen  Gartens,  mit  edlen  alteren  hohen  Baumen,  gegen  verhaltnismaBig 
billigen  Zins  zu  langerer,  wohl  lebenslanglicher  Miete  an:  die  Einrichtung  ist 
so  getroffen,  daB  ich  vollkommen  fiir  mich  allein  bin  — und  durch  nichts  ge- 
stort  werde.  Ich  habe,  von  der  unabweislichen  Notigung  zu  beschleunigster 
Niederlassung  gedrangt,  mit  dem  guten  alten  Manne  mich  geeinigt  und  bin 
nun  dariiber  her,  mich  einzurichten.***)  Meinen  Geburtstag  hoffe  ich  mit 
der  Wiederaufnahme  meiner  >Meistersinger<  zu  feiern!  — 
»GewiB  tat  ich  recht,  bis  hierher  zu  warten,  bis  ich  Ihnen  schrieb.  Hatte  es  Sie 
trosten  konnen,  wenn  ich  Ihnen  nur  zugerufen  hatte,  einen  Tropfen  Lethe  zu 
schliirfen?  —  Wohl  ist  das  der  segensreichste  Trank,  den  ich  kenne.  Erinne- 
rung  wird  mir  so  leicht;  was  ist  sie  aber  ohne  Vergessen?  DaB  ich  wieder 
einmal  die  Moglichkeit  mir  iiberspannt  denken  konnte,  war  ja  doch  schon: 
daB  Sie  dazu  beitragen,  so  leicht  mich  vergessen  zu  machen,  bleibt  mir  doch 
eine  selige  Erinnerung.  —  Oh,  erinnern  Sie  sich  auch  meiner  in  Giite;  ge- 
denken  Sie  dessen,  daB  Sie  wieder  einmal  einen  trafen,  der  Sie  unvergessen 


*)  namlich  auBer  mit  seinem  Arzte  Dr.  Joseph  Standhartner  mit  dem  Hofkapellmeister  Heinrick  Esser  und 
dem  Hofkonzertmeister  Hellmesberger;  vgl.Altmann,  Wagners  Briefe  (1905)  Nr  1663.  Peter  Cornelius  be- 
fand  sich  damals  bei  seinem  Bruder  in  Miinchen,  von  wo  er  erst  im  September  nach  Wien  zuruckkehrte; 
Tausig,  der  seit  Mitte  Dezember  1862  krank  gewesen  und  sogar  operiert  worden  war,  hatte  zuvor  Wagner 
zu  der  Penzinger  Wohnung  verholfen,  ging  aber  bald  nach  Bad  Ischl.  Erst  im  Juni  war  er  wieder  bei 
Wagner  und  bildete  fast  dessen  einzigen  Umgang  (» ein  gescheiter,  ganz  ungewohnlicher  junger  Mensch  «, 
Wagner  an  Malwida  v.  Meysenbug  24.  Juni  1863). 

**)  v.  Rakowitz  (vgl.  Briefe  an  Porges  vom  2.  Mai  und  6.  Juni  1864);  in  »Mein  Leben«  (S.  977)  nennt  ihn 
Wagner  v.  Rackowin. 

***)  MitHilfe  des  Tapeziers  Schweikhart,  des  Tischlermeisters  Kolmann  und  der  Putzmacherin  BertaGold- 
wag  in  so  iippiger  Weise,  daB  er  gegen  sie  ernsteWechselverbindlichkeiten  eingehen  muBte,  die  imMarz  1864 
seine  Flucht  aus  Penzing  mit  veranlaBten;  vgl.  Brief  an  Heinr.  Porges  vom  4.  Mai  1864.  Vgl.  auch  uber  die 
Penzinger  Niederlassung  die  Mitteilungen  Heinrich  Essers  an  Franz  Schott  vom  10.  Mai  1863  (»Die  Musik« 
Jahrg.  1,  S.  1372  f.)  Vgl.  auch  an  Hans  v.  Biilow  18.  Mai:  oleh  bewohne  eine  sehone  Wohnung  in  einem 
durchaus  ruhig  gelegenen,  hiibschen  Landhause  eines  alten  ungarisehen  Barons,  den  ich  nicht  merke:  wunder- 
sehoner  Garten  mit  herrlichen  hohen  Baumen  und  stetem  Schatten,  abgezaunt  ganz  zu  meiner  alleinigen 
Benutzung.  Vorlaufig  Miete  fiir  5  Jahre.  Gegenwartig  Einrichtung  und  Ubersiedelung.  Viel  Unruhe  mit  Aus- 
sicht  auf  baldiges  Behagen.  Wichtig!  Meine  Ansiedelung  gilt  dem  Publikum  gegenuber  nicht  als  dauernd, 
sondern  nur  als  fiir  diesen  Sommer.« 
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machen  konnte,  und  vergessen  Sie,  daB  Sie  auch  meiner  Schwachen  sich  zu 
erinnern  haben  durften.  — 

»Was  waren  das  fiir  schone  Abende!  Sie  wissen,  daB  die  Hellenen  sich  das 
Reich  des  Apollon  bei  den  Hyperboreern  hoch  im  Norden  dachten;  dort 
herrschte  ewiger  Sonnenglanz,  dort  hielt  Apollon  seinen  Hof !  Soli  ich  nicht 
an  diesen  hyperboreischen  Hofstaat  denken,  wenn  ich  mich  dieser  stillen  Be- 
freiung  von  allem  gemeinen  Druck  erinnere,  die  ich  an  jenen  Abenden,  in 
jenen  Raumen  genossen  ? 

» Wunderbarerweise  bleibt  mir  von  unserer  teueren  Grofifiirstin  ganz  vorziig- 
lich  das  Verlangen  zuriick,  ihre  Gesichtsziige  zu  besitzen.  Selten  hat  auf  mich 
eine  Physiognomie  einen  so  angenehm  erheiternden,  vertraulichen  Eindruck 
gemacht.  DaB  ich  die  Fiirstin  dabei  vergesse,  soli  am  Ende  wohl  nichts  aus- 
machen;  aber  ein  lieberer  weiblicher  Mensch  ist  mir  selten  noch  vorgekommen. 
Es  ist  dies  eine  giitig-geistvolle  Sonne  ganz  eigener  Art,  die  aus  diesem  Ge- 
sicht  so  wohltuend  zu  mir  spricht.  Das  Portrat*)  vergessen  Sie  mir  ja  nicht!  — 
Dafiir  (!)  sende  ich  Ihnen  nun  auch  Exemplare  meines  > Nibelungen< -Ge- 
dichtes.  —  Sie  gehen  von  Leipzig**)  aus  an  Ihre  Adresse  ab.  Das  Paket  ent- 
halt  ein  Prachtexemplar,  das  ich  Sie  ersuche  in  meinem  Namen  verehrungs- 
vollst  unserer  lieben  Grofifiirstin  zu  FtiBen  zu  legen.  Von  den  beiden  anderen 
Exemplaren  ersuche  ich  Sie  das  eine  als  mein  diirftiges  Geschenk  fiir  sich  zu 
behalten;  das  andere  aber  iiberreichen  Sie  giitigst  unserer  lieben  Fraulein 
v.  Stahl,  die  ich  so  gern  aus  Ihrem  Portratalbum  mir  geraubt  hatte,  wenn  das 
zierliche  Hiitchen,  was  sie  da  trug,  sie  nicht  plotzlich  weit  —  weit  mir  ent- 
riickt  hatte,  ungefahr  so  weit,  als  Evchen  dem  Hans  Sachs.  Aber  allerschon- 
stens  wollen  Sie  sie  griifien! 

Sie  lieben  beiden! 

Aber  unseren  tapferen  Zuhorer,  den  vortrefflichen  General  v.  Brebern,  bitte 
ich  Sie  ebenfalls  herzlichst  von  mir  zu  grtiBen.  Auch  uber  ihn  soli  der  Lethe 
nicht  hinwegflieBen;  denn  auch  er  half  mir  im  Vergessen.  —  Und  nun  an  ein 
neues  Leben,  an  das  alte,  einzig  mir  traute  Leben!  >Gib  vergessen,  daB  ich 
lebe  !<  ruft  mein  >Tristan< .  Er  ruft  der  Liebesmacht  zu,  —  ich  rufe  es  meiner 
Kunst  zu. 

»Lassen  Sie  horen!  Ich  bitte  sehnsiichtig!  Konnen  Sie  mir  einen  gnadigen 
GruB  unserer  giitigen  Grofifiirstin,  der  mir  sagt,  daB  sie  an  meine  Dankbarkeit 
glaubt,  senden,  so  beglucken  Sie  mich! 
»Tausend  innige  GriiBe  an  Sie,  Edle,  Teuere! 

Ihr 

Richard  Wagner.« 


*)  DaB  Wagner  es  erhalten  hat,  ersehen  wir  aus  dem  nachsten  Brief. 

**)  Vom  Leipziger  Verlag  /.  /.  Weber  hatte  Wagner  kurz  zuvor  seine  Freiexemplare  erhalten;  vgl.  seine 
Empfangsanzeige  vom  30.  April. 
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Der  nachste  Brief  eroffnet  uns  Einblicke  in  die  neuentstandenen  Sorgen  Wagners  und  in  seinen 
Wunsch,  in  nahere  feste  Beziehungen  zu  dem  Petersburger  Musikleben  zu  treten. 

Penzing  bei  Wien,  15.  Juli  1863 

»Teuere,  hochverehrte  Freundin! 

»Ich  hatte  bei  Ihnen  in  Petersburg  bleiben  sollen!  —  Damit  wissen  Sie  alles, 
wie  es  mit  mir  steht !  —  wie  verlassen  und  fremd  ich  mich  fuhle !  Lassen  Sie 
sich  sagen,  daB  meine  Petersburger  Erlebnisse  (und  diese  fasse  ich  in  das  zu- 
sammen,  was  mir  in  Ihrem  Kreise  begegnete)  die  einzigen  Lichtblicke  meines 
Lebens  seit  langer  Zeit  waren.  —  Was  ware  doch  am  Ziele  alles  Strebens  Be- 
gliickenderes  zu  gewinnen,  als  die  Freundschaft  edler  Herzen  und  gebildeter 
Geister  ?  Was  gliche  dem  Vorteil  eines  f ortgesetzten  Umgangs  mit  ihnen  ?  — 
Was  kann  dagegen  Klima,  Land,  Nation  sagen  wollen?  Dieses  alles  ist  doch 
eigentlich  f iir  den  gemeinen  Naturmenschen  vorhanden !  —  Als  ich  das  Bild 
unserer  verehrten  Grofifiirstin  erofmete,  ubermannte  mich  dieses  heimische 
Gefiihl,  das  nur  der  kennt,  der  von  aller  Heimatswurzel  losgelost  ist.  >Tord 
rief  es  mir  zu:  —  >Da  hattest  du  es  ja  gefunden!  Es  ist  ja  deine  Fiirstin!  <.  — 
»Tausend  Dank  f  iir  das  liebe  Bild !  —  Blicke  ich  darauf ,  so  durchdringt  immer 
ein  Hoffnungsstrahl  meine  Brust.  Sie  meinten,  nicht  zu  begreifen,  welche  be- 
sondere  Bedeutung  ich  gerade  meinem  50.  Geburtstage  beilege  ?  —  Ich  er- 
hoffte,  er  werde  mich  zur  >Ruhe<  fiihren.  Irgendeine  wichtige  Wendung  sollte 
er  aber  in  meinem  Schicksale  hervorbringen.  Fast  zu  eigensinnig  wollte  ich 
diese  Wendung  zur  >Ruhe<  konstruieren:  es  sollte  ein  Haus  mit  stiller,  an- 
genehmer  Wohnung  die  Grundlage  sein;  darin  sollte  ich  mich  behaglich  gegen 
die  Welt  abschlieBen,  und  der  Kopf  immer  frei  zur  Arbeit  sein.  Wenn  nicht 
ein  Haus,  doch  eine  so  gut  gelegene  Wohnung,  daB  sie  mir  fast  den  Vorteil 
eines  alleinigen  Hauses  gewahrt,  ist  eingerichtet:  [jedermann J,  nur  sehr  wenige 
/ ausgenommen ],  beneidet  mich  und  preist  meinen  Geschmack.  *)  Mein  guter 
Erard**)  steht  in  einem  geraumigen  Musikzimmer,  das  Arbeitspult  mit  der 
Mappe  darauf:  —  und  die  Arbeit?  >Die  Meistersinger<  ?  —  Sie  will  nicht  von- 
statten  gehen!  — 
»Woher  kommt  das?  — 

» Ach !  dem,  der  das  nicht  von  selbst  begreift,  ist  das  sehr  schwer  zu  sagen. 
Wohl  ist  meine  leidende  Gesundheit  viel  dran  schuld:  aber  mein  ewig  leidendes 
Herz  steigert  vielleicht  noch  dieses  Leiden.  Ich  stehe  so  allein!  Allein  mit 
meiner  Kunst  in  einer  Kunstoffentlichkeit,  die  mir  immer  fremder  wird,  und 
in  deren  Bediirfnissen  ich  immer  weniger  die  Bedingungen  fiir  das  Erscheinen 
meiner  Kunstwerke  erkennen  darf.  Ich  stehe  dieser  ganzen  deutschen  Opern- 

*)  Vgl.  aber  Anm.  ***)  zu  dem  Briefe  vom  9.  Mai  (s.  S.  714), 

**)  Diesen  Fliigel  hatte  Wagner  im  Januar  1858  bei  seinem  damaligen  Pariser  Aufenthalt  von  Frau  Erard 
geschenkt  erhalten;  vgl.  »Mein  Leben«,  S.  763.  Er  hatte  sich  ihn  von  Ziirich  nach  Venedig  usw.  immer  nach- 
schicken  lassen.  An  die  Grafin  Pourtales  schreibt  er  im  Mai  1863:  »So  habe  ich  mich  denn  .  .  .  wieder  so  weit 
gefunden,  daB  der  Erard,  der  einst  eine  so  edle  Zuflucht  bei  Ihnen  fand,  wieder  hergerichtet  dasteht,  und  die 
<Meistersinger«  wieder  auf  dem  Pult  liegen. « 
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Theater-Musik-Welt  als  immer  unmoglicher  gegeniiber.  —  Selbst  da,  wo  ich 
noch  Moglichkeiten  nachgehe,  verfolgt  mich  ein  Unstern,  dem  ich  endlich 
eine  fast  damonische  Bedeutung  geben  mufi,  Hier  in  Wien  z.  B.  erkrankt  mir 
der  eine  Sanger,  *)  sowie  der  andere  gesund  wird,  so  daB  jetzt  die  Auffuhrung 
des  >Tristan<  fast  wieder  ganz  hat  aufgegeben  werden  miissen.  Uberall  ist 
mir  das  Theaterwesen  geradezu  feindlich,  und  ich  taglicher  empfindlich  fiir 
die  Beriihrung  mit  ihm.  —  Ich  hab'  kein  Gliick  und  gar  keine  Hoffnung ! 
Ein  reiner  UberschuB  freier  Lebenskraft  konnte  mich  nur  noch  zum  Kunst- 
schaffen  hindrangen.  Z.  B.  es  muBte  jemand**)  bei  mir  sein,  dem  es  mir 
Freude  machte,  taglich  einen  neuen  guten  Einfall  mitzuteilen!  Ich  bin  aber 
auch  hier  so  ganz  allein  und  fiir  alle  meine  Lebenszeit  so  ganz  nur  auf  mich 
angewiesen,  daB  ich  eben  das  Gefiihl  eines  Versiegenden  nicht  verwinden 
kann.  Ich  fiihle  mich  dabei  ganz  grenzenlos  elend:  Bangigkeit  und  Unruhe 
jagenmicheinher;  der  Kopf  isttriibe— undohneGlaubenundLiebe  zwinge***) 
ich  mich  zur  >heitern<  Kunst!  Wenn  ich  so  ganz  offen  der  Verzweiflung 
mich  gegeniiber  sehe,  sage  ich  mir  denn  wohl:  >das  wird  und  soli  wohl 
die  Bedeutung  deines  funfzigstenf)  Lebensalters  sein,  daB  du  in  diese  traurige 
Lage  dich  findest,  alles  Sehnen  iiberwindest  und  aus  den  Traumen  deines 
Lebens  dir  den  letzten  Herd  baust,  in  dessen  Pflege  du  fiir  deine  Bestim- 
mung  reifest !  <  —  Das  sage  ich  mir  und  kampfe  jammerlich !  Der  Lebens- 
mut,  die  Lust  zum  Leben  ist  so  tief  gesunken,  und  in  Blitzesleuchten  steht 
oft  die  Aussicht  vor  mir,  wie  leicht  es  mir  sein  miiBte,  das  Leben  aufzugeben. 
»Halte  ich  aus  und  soli  ich  mit  letzter  neuer  Kraft  wieder  an  das  alte  Werk 
gehen,  so  treten  nun  aber  auch  gleich  wieder  die  gemeinen  Lebenssorgen  auf. 
Um  mich  bekummert  sich  kein  Mensch  in  Deutschland,  ft)  und  mit  einer 
Gedankenlosigkeit  sondergleichen  entheben  sich  meine  Gonner  jeder  Sorge 

*)  An  Ludwig  Schnorr  schreibt  Wagner  am  13.  Juli  1863:  »Ich  verlieB  vorigen  Winter  Wien  wirklich 
mit  guten  Hoffnungen:  namentlich  freute  mich  Madame  Dustmann,  die  sich  ihre  Aufgabe  bereits  mit  Leiden- 
schaft  zu  eigen  gemacht  hatte.  Ihre  Gesundheit,  und  namentlich  ihre  Stimme  soli  nach  einer  heftigen  Er- 
krankung  wirklich  beangstigend  alteriert  sein;  ob  ihr  die  gegenwartige  Erholungszeit  zunutz  kommt,  steht 
abzuwarten.  Zum  UberfluB  hat  sich  aber  auch  Ander  neuerdings  wieder  mit  einer  anhaltenden  Heiserkeit  ge- 
meldet  und,  was  das  bei  ihm  heiBt,  das  hab'  ich  vor  zwei  Jahren  erfahren.  Trotz  des  besten  Willens  der  Direk- 
tion  halte  ich  daher  eine  Wiederaufnahme  der  Proben  von  >Tristan<  nach  den  Ferien  fiir  auBerst  gefahrdet.« 
Bereits  am  18.  Mai  hatte  Wagner  an  Hans  v.  Btilow  geschrieben:  »Die  Dustmann  soli  ungemein  angegriffen 
sein  und  ihre  Stimme  sehr  matt:  doch  hofft  sie  sich  in  den  Ferien  zu  erholen,  und  dann  soll's  an  das  Ende 
vom  Liede  mit  dem  >Tristan<  gehen. «  Weiter  meldet  er  am  17.  August  1863:  »Die  Dustmann,  welche  die 
Isolde  bereits  ganz  begeistert  innehatte,  ist  wirklich  mit  ihrer  Stimme  und  ihrer  ganzen  Konstitution  so  be- 
denklich  dran,  daB  sie  jetzt  die  Partie  nicht  aushalten  wiirde,  und  deshalb  eigentlich  mitRecht  sich  weigert. 
Nun  ist's  also  auch  mit  dem  >Tristan«  aus  . .  .« 

**)  Tausigwai  ja  ein  solcher  Mensch,  aber  Wagner  dachte  offenbar  an  ein  weibliches  Wesen,  wie  z.  B.  an 
Mathilde  Maier;  vgl.  »Mein  Leben«,  S.  978.  Fiir  sein  geistiges  Leben  kam  seine  Haushalterin  Marie  (vgl. 
Altmann,  Wagners  Briefe,  Nr.  1720)  natiirlich  nicht  in  Betracht. 

***)  An  Schnorr,  13.  Juli:  »Es  hat  sich  meiner  eine  Niedergeschlagenheit,  eineUnlust  bemachtigt,  die  bereits 
mit  dauernden  Anwandlungen  von  LebensuberdruB  mich  einnehmen.  Wieder  fehlt  es  mir  unter  solchen  Um- 
standen  auch  ganzlich  an  Arbeitslaune,  was  die  Leiden  meines  Lebens  natiirlich  sehr  vermehrt«. 
t)  Vgl.  folgenden  Brief  vom  14.  September. 

tt)  Stark  tibertrieben  (vgl.  auch  an  Mathilde  Wesendonk,  3.  August  1863)  oder  hier  nur  in  bezug  auf  Geld- 
unterstutzungen  zu  verstehen.  Vgl.  iibrigens  den  Brief  an  Biilow  18.  Mai  uber  den  Plan,  eine  Art  Gesell- 
schaft  zur  Unterstutzung  seiner  Person  zu  griinden. 
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fiir  meine  Zukunft.  Denke  ich  nun  in  jeder  Hinsicht  gern  wieder  an  einen 
Besuch  in  Petersburg,  so  hatte  ich  zuletzt  es  wieder  als  einen  ganz  wie  auf 
mich  personlich  zielenden  Unstern  anzusehen,  daB  in  RuBland  so  viele  Ge- 
witter*)  sich  tiirmten,  und  ich  dort  alles  bald  in  einer  der  Kunst  ganzlich  ab- 
gewandten  Stimmung  voraussetzen  muBte.  Da  atme  ich  denn  doch  nun  aber 
ein  wenig  auf :  der  Horizont  scheint  sich  zu  klaren,  und  alles  zum  Frieden  zu 
neigen.  Wie  lebhaft  hatte  ich  mir  aber  zu  denken,  daB  gerade  die  eigentum- 
lichen  Zustande,  in  welche  jetzt  die  russische  Entwickelungsphase  geraten, 
alle  edlen  Herzen  dort  beklemmen  muBten!  In  der  Tat  kann  es  nichts  Tra- 
gischeres  geben,  als  gerade  diese  Priifung  diesem**)  Kaiser!  —  Sehen  wir 
recht,  so  wird  sich  alles  Elend  vielleicht  doch  noch  verstandig  entwirren,  wie- 
wohl  es  schwer  sein  mag,  in  ein  rein  elementares  Chaos  Sinn  zu  bringen:  und 
gerade  wie  Unwetter,  Erdbeben,  Wasserflut  und  Vulkanausbriiche  erscheint 
mir  dies  alles  —  rein  wie  Naturereignis,  wogegen  nun  menschliche  Berech- 
nung  nichts  vermag,  als  nachtraglich  die  Schaden  auszubessern.  Vielleicht 
geht  denn  aber  auch  etwas  unerwartet  Gutes  hervor,  was  ohne  dem  Natur- 
ereignis ebenfalls  nicht  in  Berechnung  zu  ziehen  war.  Ich  habe  den  russischen 
Nationalcharakter  liebgewonnen,  und  konnte  nur  erwarten,  daB  das  Ungliick 
ihm  gute  Friichte  triige. 

»Wollen  und  konnen  Sie  nachsten  Winter  mich  wieder  bei  sich  haben,  so 
komme  ich  so  gern,  daB  ich  mich  eigentlich  jetzt  schon  darauf  freue.  Nur 
mochte  ich  dann  nicht  mehr  dasMetiereines  >Konzertgebers<  ergreifenmiissen. 
Ein  Engagement  fiir  etwa  10  groBe  Konzerte,  wie  ich  es  durch  den  Grafen 
Wielhorsky  dem  Theaterintendanten  vorschlagen  lieB,  ware  mir  das  einzig 
wiinschenswerte.  Kann  unsere  teuere  Grofifiirstin  etwas  dazu  beitragen,  daB 
ein  solches  Engagement  zustand  kame,  so  lasse  ich  sie  herzlich  bitten,  das 
Ihrige  da  beizutragen.  —  Ich  fiirchte  nur,  Sie  werden  mich  dann  gar  nicht 
wieder  los.  Ach  Gott!  oft  und  jederzeit  mit  so  liebenswiirdigen,  geistvollen 
Menschen  verkehren  zu  konnen,  wie  ich  bei  Ihnen  es  fand,  ist  doch  das  Ein- 
zige,  das  uber  das  Elend  der  Welt,  wenn  man  es  einmal  deutlich  empfunden 
hat,  hinweg  heben  kann!  So  griiBen  Sie  denn  die  Edlen,  Lieben,  die  mir  so 
teuer  wurden,  aus  innigstem  Herzen,  und  wachen  Sie,  herrliche  Seele,  dar- 
iiber,  daB  ich  Armster  auch  ihnen  unvergessen  bleibe!  Mit  treuester  Er- 
gebenheit 

Der  Ihrige 

Richard  Wagner.« 

Wie  die  Antwort  auf  den  vorstehenden  Brief  ausgefallen  ist,  lafit  sich  leider  nicht  mit  Sicherheit 
aus  den  folgenden  Briefen  herauslesen.  Wahrscheinlich  hatte  Fraulein  v.  Rhaden  unter  anderem 
geschrieben,  daB  sie  mit  der  GroBfiirstin  auf  Reisen  sei.  Daher  richtete  Wagner,  dessen  Verha.lt- 
nisse  immer  bedrangter  wurden,  folgendes  Billett  an  sie: 


*)  Vor  allem  der  polnische  Aufstand,  dann  aber  auch  andere  Unruhen. 
**)  Alexander  II.  hatte  186 1  die  Leibeigenschaft  aufgehoben. 
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Penzing,  8.  September  1863 

»Wollten  Sie,  teuere  verehrte  Freundin,  giitigst  mich  wissen  lassen,  wo  Sie 
mit  Sicherheit  ein  nachster  Brief  von  mir  treffen  wiirde  ?  Ich  hab'  mit  Ihnen 
zu  beraten  und  mochte  den  Brief  nicht  auf  das  Ungewisse  hin  dem  Schicksal 
preisgeben.  — 

»Deshalb  heute  nur  diese  kurze  Anfrage  mit  einem  langen  herzlichen  Grufie 

Von  Ihrem 

treu  ergebenen 

Richard  Wagner.« 

Fraulein  v.  Rhaden  befand  sich  damals,  wie  aus  dem  SchluB  des  nachsten  Briefes  hervorgeht, 
in  Karlsbad,  wo  die  GroBfurstin  Helene  die  Kur  gebrauchte.  Dorthin  schrieb  ihr  Wagner  wie 
folgt: 

Penzing  bei  Wien,  14.  September  1863 

»Teuerste. 

»Sie  sind  mir  verhaltnismafiig  so  nahe,  dafi  ich  schwer  der  Versuchung  wider- 
stehe,  sofort  mich  zu  Ihnen  aufzumachen.  —  Vielleicht  ist's  aber  besser,  dafi 
ein  soeben  eingetretenes  Unwohlsein  hiervon  mich  abhalt,  und  ich  so  zum 
Schreiben  genotigt  bin.  Im  Briefe  kann  ich,  was  ich  fiir  gut  halte,  moglichst 
[den]  Akzent  vermeiden;  bei  miindlicher  Beratung  wiirde  mich  das  grofie 
Muhe  kosten.  Ich  hore  nicht  auf,  Grund  zu  erhalten,  leidenschaftlich  dariiber 
zu  sinnen,  wie  ich  es  anfangen  soli  zu  bestehn,  und  zwar  so  zu  bestehn,  dafi 
ich  Lust  zum  Leben  habe,  und  diese  habe  ich  nur,  wenn  ich  ungestort  meinen 
Arbeiten  mich  hingeben  kann.  — 

»Wer  nach  meinem  Tode  einen  Uberblick  uber  meine  verschiedenen  Lebens- 
lagen  erhalt,  wird  erstaunen,  dafi  es  meiner  Mitwelt  nicht  moglich  war,  einem 
produktiven  Menschen  wie  mir,  der  bereits  bei  Lebenszeiten  vielseitig  die 
warmste  Anerkennung  fiir  seine  Kunstschopfungen  fand,  die  einfach  zur 
[ Erhaltung J  seiner  Produktivitat  notige  Pflege  zuteil  werden  zu  lassen.  Mein 
Gedanke  war  immer,  es  miifite  dies  einer  Vereinigung  vermogender  Kunst- 
freunde*)  moglich  fallen.  Keiner  Anregung  hierzu  wurde  entsprochen;  einige 
Fiirsten  mochten  mich  etwa  als  ihren  >Kapellmeister<  haben,  nicht  aber  als 
das,  was  ich  bin.  Seit  meiner  Riickkehr  nach  Deutschland  ist  mir  endlich 
jede  Aussicht  entschwunden.  Ich  war  vorigen  Winter,  als  ich  nach  Rufiland 
ging,  vollig  am  Verschmachten.  Dort  gewann  ich  soviel,  um  neuen  Anfang 
zu  machen,  einer  ganzlich  zerriitteten  Lebenslage  eine  neue  Basis  durch  Be- 
stellung  eines  geeigneten  kiinstlerischen  Herdes  zu  geben.  —  Wie  schwierig 
schon  dies  war,  wissen  Sie.  Jahrelange  unertragliche  hausliche  Leiden  brach- 
ten  es  zur  Notwendigkeit  fiir  mich,  getrennt  von  meiner  Frau  zu  leben;  ich 

*)  Vgl.  den  SchluB  der  Anmerkung  ff)  zu  dem  Briefe  vom  15.  Juli  (s.  S.  717). 
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habe  fiir  ihr  anstandiges  Auskommen  mit  einem  besonderen  Haushalt  zu 
sorgen,  und  tue  dies  mit  angelegentlichem  Eifer*),  es  ihr  an  nichts  fehlen 
zu  lassen.  Meine  russische  Fortune  verbreitete  sich  mit  Ubertreibungen  i  n 
die  ganzeWelt:  woAnspriiche  an  mich  vorhandenwaren  (und  ganze/\E/>ocfteny 
meines  Lebens  unterlagen  der  Notwendigkeit,  meinerseits  Verbindlichkeiten 
aller  Art  einzugehen!),  wurden  diese,  oft  gebieterisch-drangend,  geltend  ge- 
macht.  Zu  einer  hauslichen  Ruhe  gelangen,  hiefi  fiir  mich  nichts  anderes,  als 
nur  Lebenssorgen  uber  mich  bringen.  Die  Sehnsucht  nach  einem  gerichte- 
ten**)  hinreichenden  Auskommen  ward  nun  erst  recht  wieder  zum  drangen- 
den  Bediirfnis.  Das  Schicksal  meines  >Tristan<,  der  nur  wegen  dokumen- 
tierter  Unfahigkeit  der  einzigen  hiesigen  Sangerin***)  zur  Durchfiihrung  der 
weiblichen  Hauptrolle  definitiv  hat  beiseite  gelegt  werden  miissen,  zerreiBt 
mir  vollends  den  letzten  Hoffnungsfaden,  durch  welchen  ich  noch  mit  dem 
Theater  zusammenhing.  — 

»So  frug  ich  denn  bereits  mich  und  auch  Sie,  warum  ich  nicht  bei  Ihnen  in 
Petersburg  geblieben  ware  ?  —  Nun  ich  aber  wieder  hier,  und  zwar  mit  groBen 
Opfern  niedergelassen  bin,  scheint  mir  eine  vollige  tjbersiedelung  nach  Pe- 
tersburg, selbst  wenn  ich  dort  ein  geeignetes  Unterkommen  fande,  unaus- 
fiihrbar.  Aber  konnte  ich  nicht  Verbindlichkeiten  iibernehmen,  die  mich  eben 
nur  zu  einem  alljahrlichen  Besuch  von  mehreren  Monaten  in  Petersburg  ver- 
pflichteten  ?  In  Wahrheit  kann  ich  auch  in  Petersburg  der  Kunst  nichts  niit- 
zen  als  durch  exzeptionelle  Leistungen.  Hierzu  bietet  sich  die  Gelegenheit  nur 
zur  Fastenzeit.  AuBerdem,  da  ich  Dramatiker  bin,  und  als  solcher  bei  dem 
jetzt  in  Petersburg  bestehendenf)  Opernwesen  gar  keine  Verwendung  finden 
konnte,  bin  ich  nach  einer  anderen  Seite  hin  Virtuos,  namlich  als  Orchester- 
dirigent,  und  hierdurch  kann  ich  >personliche<  Leistungen  bieten,  die  ja  die 
Welt  einzig  erkennt  und  vergilt,  wahrend  die  >Werke<  doch  eigentlich  nur 
fiir  wenige  existieren.  Wenn  nun  die  Direktion  der  Kaiserlichen  Theater  fiir 
einige  Jahre,  etwa  fiir  fiinf,  mich  engagierte,  in  der  Fastenzeit  eine  Anzahl 
groBer  Konzerte,  in  welchen  nach  und  nach  alles  Vorziigliche  zur  vollendeten 
Auffiihrung  kame,  zu  leiten,  so  wiirde  ich  den  Musikzustanden  Petersburgs 
folgende  Vorteile  versprechen  konnen:  das  Petersburger  Orchester  bildet  sich 
zum  ersten  der  Welt  aus;  das  gewohnliche  Konzertwesen,  das  bisher  die  Pe- 
tersburger Fastenzeit  zur  Ausbeute  der  eigentlichen  Blanco-Konzertgeber 
machte,  hort  auf;  statt  dessen  wird  der  allgemeine  musikalische  Kunstge- 
schmack  auf  eine  Stufe  des  Urteils  herangebildet,  welche  es  dann  moglich 
macht,  auch  nach  der  Seite  der  Oper  hin  edel  und,  ich  hoffe,  selbst  im  natio- 
nalen  Sinn  bedeutsam  aufzutreten.  Natiirlich  setze  ich  voraus,  daB  es  gelingen 

*)  An  Eliza  Wille  schreibt  er  am  5.  Juni,  dafi  er  fiir  seine  Frau  uber  seine  Krafte  reichlich  sorge. 
**)  So! 

***)  Luise  Dustmann;  vgl.  Anmerkung  *)  zu  dem  Briefe  vom  15.  Juli  (s.  S.  717)  und  den  Brief  an  Schott 
vom  14.  September. 

t)  Die  italienische  Oper  wurde  dort  in  erster  Linie  gepfiegt. 
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miiBte,  den  kiinstlerischen  Ehrenpunkt  bei  meiner  Berufung  allein  als  maB- 
gebend  zur  Anerkennung  zu  bringen.  Auf  eine  solche  Auffassung  meines 
Engagements  miiBte  ich  auch  f  Riicksicht ]  nehmen  inbezugauf  meinen  Gehalt, 
der  nicht  darnach  abgemessen  werden  diirfte,  was  ich  der  Direktion  an  Geld, 
sondern  an  Ehre  einbrachte.  Denn  mir  wiederum  miiBte  dieses  Engagement 
den  Vorteil  bringen,  daB  es  mich  mindestens  fiir  die  Jahre  seiner  Dauer  voll- 
kommen  der  Notwendigkeit  iiberhobe,  anderseitig  auf  Geldgewinn  auszu- 
gehen.  Nach  meiner  Berechnung  bediirfte  ich  hierzu  einen  jahrlichen  Gehalt  von 
5000 — 6000  Rubel.  —  Sie  miissen  gestehen,  daB  ich  eine  hohe  Meinung  von 
RuBland  gewonnen  habe,  da  ich  eine  ahnliche  Zumutung  fasse,  die  nur  Sinn 
hat,  wenn  ich  auf  ein  mir  begegnendes  starkes  Ehrgef iihl,  auf  einegroBe/" Sum- 
mej  rechne.  Habe  ich  bezeichnet,  was  ich  bedarf,  was  ich  unter  den  obwalten- 
den  Kunstverhaltnissen  in  Petersburg  dagegen  einzig  zu  leisten  iibernehmen 
mdchte,  so  bliebe  im  letzten  Punkte  jedoch  nicht  ausgeschlossen,  daB  ich  mit 
der  Zeit,  und  sobald  geeignete  Mittel  verschafft  wiirden,  [doch ]  auch  den  Lei- 
stungen  der  Operntheater  mich  zuwenden  diirfte,  und  zwar  wiirde  in  solchen 
Fallen  dann  mein  Gehalt  keine  Erhohung  erfahren  sollen,  sondern  einfache 
Entschadigungen  fiir  den  langeren  Aufenthalt  in  Petersburg  wiirden  hier  ge- 
niigen.  —  Dies  ware  denn  in  die  Zukunft  gebaut!  Eine  wichtige  Bedeutung 
erhalten  aber  diese  Plane  fiir  mich  auch  dadurch,  daB  ich  im  baldigen  Zu- 
standekommen  eines  solchen  Engagements  zugleich  die  einzige  Moglichkeit 
einer  bereits  meiner  Gegenwart  notigen  Hilfe  ersehe.  Meine  armen  >Meister- 
singer  < ! ! 

»Ich  bin  jetzt  eben  erst  soweit,  die  eigentliche  Arbeitslust  in  mir  aufkommen 
zu  verspiiren.  Nach  schrecklicher  Unterbrechung  ware  ich  nun  so  weit,  mich 
ganz  und  ausschlieBHch  dieser  Arbeitslust  hinzugeben  —  und  gerade  nun 
umlagert  mich  die  Sorge  *)  wieder,  diese  Sorge,  die  mit  meinen  vorriicken- 
den  Lebensjahren  immer  entmutigender  auf  mich  einwirkt !  — 
»K6nnte  ich  jetzt  meine  >Meistersinger  <  vollenden!  — Das  ist  der  wahre  See- 
lenseufzer,  der  mir  aus  dem  Innersten  dringt.  Diese  Arbeit  zieht  mich  so  eigen- 
tiimlich  an;  es  entwickelt  sich  in  ihr  zum  erstenmal  ein  gemiitliches  Element, 
ein  Behagen  am  heitern,  zierlichen  Detail,  wie  sie  meinen  friiheren,  leiden- 
schaftlichen  [Dramen ]  fern  lagen.  Ich  glaube,  die  ungestorte  Ausarbeitung 
dieses  Werkes  wiirde  mich  allein  heilen  und  zu  einem  neuen  heitern  Menschen 
umschaffen;  und  mir  ist,  als  ob  dies  die  Ihnen  ratselhaft  diinkende  Bedeutung 
war,  welcheich  meinem  Eintritt  in  die  fiinfziger**)  Jahre  beilegte:  diese  Ar- 
beit sollte  mich  durch  die  Pforte  einer  sanften  Resignation  in  das  neue,  letzte 
Stadium  eines  Lebens  einfiihren,  wo  ich  Trost  und  Heilung  fiir  die  Schmerzen 

*)  Vgl.  an  Heinrich  Porges  12.  September:  »Bis  23.  dieses  Monats  September  muB  ich  um  jeden  Preis  3000  Gul- 
den  haben«;  an  denselben  15.  September:  »Leider  sind  die  genannten  3000  Gulden  das  Mindeste«.  Dieselbe 
Summe  verlangt  Wagner  von  Franz  Schott  am  12.  September.  Dabei  war  sein  Konzertausflug  nach  Pest 
durchaus  von  finanziellem  Erfolg  gewesen. 
**)  Vgl.  S.  717. 
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und  Leiden  meiner  Vergangenheit  suche.  Sie  sehen,  der  >Akzent<*)  ist  nicht 
zu  vermeiden!  Ich  gebe  mich  meinem  Gefiihle  voli  und  ganz  hin,  wenn  ich 
Ihnen  so  recht  schmerzlich  lachelnd  zurufe:  >Machen  Sie,  daB  ich  bei  meinen 
>Meistersingern<  bleiben,  sie  ungestort  vollenden  kann!<  — Die  beiden  Peters- 
burger  Monate  sollten  mich  nicht  storen;  kann  ich  jetzt  tagtaglich  ruhig  und 
unbekiimmert  schaffen,  so  habe  ich  bis  dahin  geniigenden  Vorrat  soweit  ent- 
worfen,  um  selbst  in  Petersburg  an  der  Ausfiihrung  arbeiten  zu  konnen.  Aber 
soli  ich  meine  Arbeit  bis  dahin  ganz  wieder  zuriicklegen  und  erst  nach  einer 
abermaligen  Zuriickkunft  von  Petersburg  mich  wieder  daran  machen  konnen, 
so,  fiirchte  ich,  ist's  fiir  alle  Zeiten  mit  der  Stimmung  dafiir  aus,  und  sie  bleibt 
klagliches  Fragment!  — 

»Was  sollen  Sie  aber  tun  ?  —  Legen  Sie  unserer  teueren  Grofifiirstin  die  armen 
>Meistersinger<  zu  FiiBen,  und  erflehen  Sie  mir  Ruhe  und  Sorgenlosigkeit  fiir 
diese  so  auBerst  wichtige  Zeit,  in  der  es  sich  wirklich  entscheiden  muB,  ob 
mein  Hans  Sachs  leben**)  soli  oder  nicht! !  — Wie  das  zu  machen?  — Ja, 
wiiBte  ich  das !  Sie  glauben  nicht,  wie  verlassen  ich  bin  und  wie  fremd  ich  hier 
unter  aller  Welt  stehe !  —  Ich  dachte  mir  da,  kame  das  von  mir  gewiinschte 
Engagement  zustande,  so  konnte  ein  VorschuB  darauf  erwirkt  werden.  Ver- 
zogerte  sich  das  wiederum  zu  lange,  so  miiBte  dieser  Erwartung  anderswie 
zuvorgekommen  werden.  —  Wahrlich,  am  liebsten,  es  kaufte  mich  jemand 
mir  ab,  lieB  mich  nichts  mehr  von  der  Welt  wissen  und  hielt  mich  nur  zum 
Dichten  und  Komponieren,  wie  man  einen  Kutscher  zum  Fahren,  einen  Gart- 
ner  zum  Gartnern  ha.lt.  Meine  Freiheit  ist  mir  hochst  lastig,  und  ware  ich 
demjenigen,  der  den  rechten  Vorteil  aus  mir  zu  ziehen  wiiBte,  Sklav!  — 
»Verzeihen  Sie  mir  diese  Steigerung  meines  Ausdruckes!  Die  >Meistersinger< 
sind  daran  schuld.  Glauben  Sie  nach  allen  diesen  Bekenntnissen,  daB  ich  Ihnen 
zu  einem  kurzen  Besuch  in  Karlsbad  willkommen  sein  konnte,  so  bedarf  es  nur 
eines  Winkes.***)  Fiir  heute  habe  ich  Ihr  teilnehmendes  Herz  schwer  genug 
erfiillt.  Schon  wahnten  Sie  mich  im  Genusse  des  ruhigen  Schaffens  ?  Wie  gern 
hatten  Sie  gehort,  daB  alles  gut  stehe,  zum  Trost  fiir  die  Welt  da  drauBen,  wo 
eigentlich  nichts  gut  steht.  Das  geht  nun  aber  jetzt  bei  mir  noch  nicht.  Aber 
ganz  gewiB  sollen  Sie  das  noch  erleben  — an  dem  Tage,  wo  die  >Meistersinger  < 
fertig  sind!  — 

»Seien  Sie  mir  aus  treuestem  Herzen  gegriiBt  und  aus  tiefster  Seele  gebeten, 
mir  gutig  gesinnt  zu  bleiben. 

Der  Ihrige 

Richard  Wagner.« 


*)  Vgl.  s.  719. 

**)  Vgl.  auch  Brief  an  Franz  Schott  vom  12.  September. 
***)  Dieser  aber  erfolgte  nicht. 
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Der  vorstehende  Brief  verfehlte  nicht  auf  die  GroBfiarstin  Helene  einen  gewissen  Eindruck  zu 
machen;  sie  war,  wie  aus  dem  folgenden  Schreiben  hervorgeht,  gar  nicht  abgeneigt,  die  von 
■'  Wagner  gewiinschte  zeitweilige  Ernennung  zum  Orchesterdirigenten  in  Petersburg  zu  befiir- 

worten  oder  zu  ermoglichen;  sie  griff  auch  wieder  in  ihre  Tasche,  um  seine  finanzielle  Not  zu 
lindern. 

Penzing,  26.  September  63 

»Teuere  Verehrte! 

»Sie  haben  mir  durch  die  Verkiindigung  der  fortgesetzten  Gnade  unserer  ge- 
liebten  Grofifiirstin  sehr  wohl  getan !  Auch  daB  Ihnen  mein  Plan  f iir  Peters- 
burg empfehlenswert*)  diinkt,  freut  mich  sehr.  Mein  Wunsch  und  meine 
Hoffnung  fiir  ausfiihrende  Tatigkeit  beschrankt  sich  jetzt  einzig  noch  auf 
diesen  Plan.  —  Sagen  Sie  Ihrer  Kaiserlichen  Hoheit  meinen  geriihrtesten 
Dank!  — Von  der  mir  zunachst  so  gnadig  zur  Verfiigung  gestellten  Unter- 
stiitzungsrate  wies  ich  sogleich  einen  Teil,  durch  briefliche  Bitte  an  Bankier 
,  Mendelssohn,  meiner  Frau**)  in  Dresden  zu:  nur  meldet  Mendelssohn  mir 

heute,  daB  zur  Zeit  kein  Auftrag  der  Frau  Grofifiirstin  an  ihn  gelangt  sei. 
GewiB  handelt  sich  es  hier  nur  um  eine  kleine  Verzogerung,  die  heute  wohl 
schon  gehoben  ist?  — 

»Die  Nachricht  Ihrer  Reise  nach  der  Schweiz  kam  mir  wiederum  sehr  ein- 
ladend  vor.  Das  Einzige,  womit  ich  dieses  Jahr  meinem  leidenden  Unterleibe 
etwas  helfen  wollte,  sollte  ein  etwa  achttagiger  Ausflug  in  meine  geliebten 
Schweizerberge***)  sein;  vielleicht  ist  es  mir  moglich,  diese  kleine  Kur  noch 
auszufiihren,  und  ich  selbst  lege  mich  dann  noch  dankend  unserer  teueren 
Grofifiirstin  zu  FiiBen,  um  auch  Ihnen  von  ganzem  Herzen  die  Hand  kiissen 
zu  konnen.  Lieb  ware  es  mir  daher,  durch  einen  Wink  baldigst  zu  erfahren, 
bis  wann  ich  Sie  noch  in  [ Ziirich ]  treffen  wiirde. 

Innigst  ergeben  und  treu 
;  Richard  Wagner. « 

Wenn  auch  offenbar  die  Geldunterstiitzung  der  Grofifiirstin  zunachst  erfolgt  war,  so  blieb 
sie  in  der  Folge  doch  wieder  aus.  Wagner,  der  mittlerweile  in  Prag,  Karlsruhe,  Lowenberg  und 
Breslau  mit  groBem  Erfolge  Konzerte  veranstaltet  hatte  und  am  9.  Dezember  nach  Penzing 
zuriickgekehrt  war,  richtete,  da  die  Konzerteinnahmen  nicht  lange  gereicht  hatten,  nunmehr 
folgenden  Notschrei  an  Fraulein  v.  Rhaden: 


*)  Aber  in  »Mein  Leben«,  S.  984  steht  unter  Nachrichten,  die  auf  den  September  oder  Anfang  Oktober  1864 
zu  beziehen  sind:  »Am  meisten  geriet  meine  Zuversicht  in  das  Schwanken,  als  ich  auf  meine  schlieBliche  An- 
frage  in  Petersburg  im  Betreff  des  dort  vorgelegten  Planes,  durch  dessen  Annahme  ich  einer  geordneten  Ge- 
haltzahlung  versichert  worden  ware,  neuerdings  wiederum  eine  durchaus  abschlagliche  Antwort  erhielt. 
Dort  war  es  nun  die  im  laufenden  Sommer  ausgebrochene  polnische  Revolution,  welche,  wie  mir  versichert 
wurde,  alle  Krafte  zu  kiinstlerischen  Unternehmungen  lahmte.« 

**)  Diese  wurde  von  Wagner  am  28.  September  benachrichtigt,  daB  sie  durch  Mendelssohn  250  Taler  er- 
halten  werde. 

***)  An  Porges,  21.  September:  » Leider  ist  meine  Gesundheit  sehr  angegriffen;  wenn  ich  es  ermogliche,  mache 
ich  erst  noch  einen  starkenden  Ausflug  in  die  Schweiz. «  An  denselben  27.  September:  »Ich  habe  jetzt  gar 
nichts  vor,  mir  fehlt  auch  jede  Ruhe  zum  Arbeiten;  nach  der  Schweiz  komme  ich  auch  nicht. « 
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Penzing,  16. Januar  1864 

»So  haben  mich  meine  Petersburger  Freunde  ganzlich  vergessen?  Auch  von 
Ihnen,  teuere  Verehrte,  soli  ich  nichts  mehr  erfahren?  — Noch  lebe  ich,  — 
wenn  auch  nur,  weil  ich  nicht  sterben  kann.  Doch  bin  ich  immer  krank  und 
meide  jede  Anstrengung.  Die  >Meistersinger<  riicken  langsam  vor,  nicht  ohne 
Liebe,  aber  ohne  Glauben  und  Hoffen.  Begliicken  Sie  mich  bald  mit  einem 
Worte,  das  mir  sagt,  daB  Sie  meiner  noch  gedenken;  und  legen  Sie  unserer 
teueren  Grojifiirstin  demiitigst  zu  FiiBen 

Ihren  treu  ergebenen 

Richard  Wagner.« 

Trotzdem  Wagner  hierauf  keine  Antwort  erhielt,  glaubte  er,  zumal  er  durch  seine  immer  mehr 
sich  verschlechternde  finanzielle  Lage  der  Verzweiflung  nahe,  und  eine  ihm  im  Namen  der  Grofi- 
fiirstin  fiir  Neujahr  1864  versprochene  Unterstiitzung  ausgeblieben  war,  noch  durch  folgenden 
Brief  seinem  gepreBten  Herzen  Luft  machen  zu  diirfen: 

Penzing,  2.  Februar  1864 

»Teuere  Hochverehrte ! 

»Wiewohl  mich  Ihr  Schweigen  bedenklich  machen  sollte,  glaube  ich  doch, 
mich  einzig  mit  Erfolg  an  Sie  wenden  zu  konnen,  um  einige  mir  noch  notige 
Aufschliisse  zu  erhalten.  Ich  vermute,  daB  die  Bemiihungen  der  Frau  Grofi- 
fiirstin  um  ein  volliges  Engagement  fiir  mich  nach  Petersburg  (wenn  sie 
iiberhaupt  es  noch  fiir  tunlich  erachtete,  nach  ihrer  Zuriickkunft  sich  dafiir 
zu  verwenden)  keinen  Erfolg  gehabt  haben.  Fiir  diesen  wohl  sehr  gewissen 
Fail  fragt  es  sich  bei  mir  jetzt  noch  darum,  ob  ich  iiberhaupt  fiir  diesen  Win- 
ter  den  Plan  einer  Reise  nach  RuBland  ganz  aufgeben  soli!  Ich  bin  meiner 
[von J  seiten  Deutschlands  ganzlich  verlassenen  Lage  es  schuldig,  ehe  ich  diesen 
Plan  ganzlich  aufgebe,  mich  vollstandig  dariiber  aufzuklaren,  ob  eine  solche 
Reise  mir  diesmal  von  Nutzen  gewesen  sein  wiirde  oder  nicht. ; — Nach  einer 
mir  zugegangenen  Nachricht  diirfte  ich  glauben,  in  Moskau*)  diese  Fasten 
ein  sehr  gutes  Konzert  geben  zu  konnen.  Ob  dieses  in  Petersburg  ebenfalls 
zu  erwarten  stiinde,  dariiber  wiinschte  ich  mir  eben  meine  Meinung  zu  er- 
schaffen.  Herr  Taneieff**)  junior  schrieb  mir  in  diesem  Sommer,  er  glaube, 
nach  der  dort  von  mir  hinterlassenen  Stimmung  mir  bei  meiner  Wiederkunft 
eine  vielleicht  noch  bessere  Aufnahme  als  im  vorigen  Jahre  versprechen  zu 
konnen.  Ebenso  ermutigend  lautete  der  Brief  einesanderenFreundes.***)  Un- 
gliicklicherweise  habe  ich  die  richtige  Adresse  des  Herrn  Taneieff  verloren. 
Diirfte  ich  wohl  Sie,  teuerste  Gonnerin,  ersuchen,  Herrn  Taneieff  zu  einer 
Unterredung  einzuladen,  um  durch  seine  Hilfe  dariiber  zur  GewiBheit  zu  ge- 

*)  »Erfreulicher  lauteten  Nachrichten  aus  Moskau,  wo  man  mir  im  nachsten  Jahre  einige  gute  Konzerte 
in  Aussicht  stellte.«  »Mein  Leben«,  S.  984. 

**)  Offenbar  der  Komponist  Sergei  Tanejew,  von  dem  1860  ein  Streichquartett  bei  Breitkopf  &  Hartel  er- 
schienen  ist.  (Von  den  weit  bekannteren  Tonsetzern  ist  Alex.  S.  Tanejew  1850,  Sergej  Iwan.  1856  geboren.) 
***)  Alex.Serow?  Vgl.  »Mein  Leben<t,  S.  966.  Oder  der  Sanger  Setow,  vgl.  ib.  S.  984. 
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langen,  ob  mir  ernstlich  anzuraten  sei,  nach  Petersburg  zu  kommen,  um  dort 
ein  oder  zwei  Konzerte  zu  geben  ?  Ferner :  ob  es  moglich  sein  wiirde,  fiir  dieses 
eine  oder  zwei  Konzerte  im  voraus  eine  von  nachsten  Freunden  und  Gonnern 
ausgehende  Subskription  zu  veranstalten,  in  der  Absicht,  auf  Grund  dieser 
Subskription  eine  wirkliche  Einladung  an  mich  zu  erlassen  ?  Wie  beruhigend 
und  ermutigend  dies  fiir  mich  ware,  werden  Sie  wohl  leicht  erkennen!  Und 
in  der  Tat  bin  ich  so  mutlos,  daB  ich  fast  fiir  ein  Ungliick  ansehen  wiirde,  wenn 
ich  mich  ohne  eine  solche  Aufforderung  entschlieBen  miiBte,  auf  das  Gerate- 
wohl  hin  mein  Gliick  als  Konzertgeber  zu  versuchen.  Wie  schon  und  giitig 
ware  es  nun  von  Ihnen,  recht  bald  hieriiber  mir  eine  Auskunft  zukommen 
zu  lassen.  Diirfte  ich  Sie  vielleicht  auch  bitten,  mir  einen  AufschluB  uber  das 
Ausbleiben  der  gnadigen  Unterstiitzung,  welche  Sie  vorigen  Sommer  im  Auf- 
trage  unserer  teueren  Grofifiirstin  mir  fiir  diesen  vergangenen  ersten  Januar 
versprochen,  zu  geben  ?  Ich  zerbreche  mir  den  Kopf ,  ob  ich  hierbei  etwas  ver- 
nachlassigt  und  dadurch  mir  eine  Verzogerung  zugezogen  habe.  An  meiner 
wahrhaften  Dankbarkeit  konnte  doch  wohl  niemand  zweifeln?  Was  Sie  mir 
nun  auch  zu  sagen  haben,  liebe,  hochverehrte  Freundin,  seien  Sie  unter 
allen  Umstanden  versichert,  daB  ich  nie  den  mindesten  Zweifel  in  Ihre  Giite 
und  edle  Teilnahme  setzen  werde.  Vielmehr  bin  ich  sehr  geneigt,  mich  fiir 
einen  so  auBerst  schwierigen  Menschen  zu  halten,  daB  ich  selbst  Ihnen  und 
meiner  erlauchten  Gonnerin  es  nicht  veriibeln  konnte,  wenn  Sie  den  Mut 
dazu  verloren,  fiir  mich  zu  sorgen.  Ich  fiihle,  daB  ich,  um  frei  zu  sein,  mich 
ganzlich  resignieren  und  jedem  Lebensreize  *)  entsagen  muB.  Den  Weg,  dies 
auszufuhren,  glaube  ich  nun  auch  gefunden  zu  haben.  Mit  der  Bitte,  meine 
Dankbarkeit  und  tiefe  Verehrung  der  Frau  Grofifiirstin  zu  FiiBen  legen  zu 
wollen,  sende  ich  Ihnen  aus  innigstem  Herzen  meine  GriiBe! 

In  treuester  Ergebenheit 
Der  Ihrige 

Richard  Wagner.« 

»PS.  So  unbescheiden  bin  ich,  Sie  auch  noch  zu  ersuchen,  den  beiliegenden 
Brief**)  [nach  MoskauJ  giitigst  weiter  befordern  zu  lassen.  Verzeihen  Sie 
mir  das?« 

In  »Mein  Leben«  (S.  994)  lesen  wir:  »Fraulein  v.  Rhaden,  an  welche  ich  mich  wiederum  gewandt 
hatte,  mufite  mir  von  jedem  Versuche,  Petersburg  zu  besuchen,  dringend  abraten,  da  ich  selbst 
den  Weg  dahin,  der  in  den  polnischen  Provinzen  entstandenen  Kriegsunruhen  wegen  nicht  frei, 
sowie  auch  im  allgemeinen  gar  keine  Beachtung  in  Petersburg  selbst  finden  wiirde. «  (Vgl.  auch 
Anm.  *)  S.  723  zum  Briefe  vom  26.  September  1863.)  Eine  willkommene  Erganzung  bietet  der 
folgende  Brief:   

*)  Er  hatte  aber  Silvester  in  frohlichster  Stirnrnung  bei  Dr.  Standhartner  gefeiert  und  am  9.  Februar  1864 
an  Peter  Cornelius,  der  fast  jeden  Abend  zu  ihm  nach  Penzing  herauskam,  geschrieben:  »Das  Schicksal 
fordert  unerbittlich,  daB  wir  beide  uns  heute  nacht  auf  eine  Redoute  aufmachen.  —  Ich  bitte  Dich,  lass'  mich 
nicht  sitzen  .  .  . « 

**)  Von  diesem  sehr  wichtigen  Brief  wird  spater  noch  die  Rede  sein. 
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Penzing  bei  Wien,  14.  Marz  1864 

»Verehrte  teuere  Freundin! 

»Ihre  Nachrichten  haben  nun  das  letzte  getan,  und  mir  volle  Klarheit  ver- 
schafft!  DaB  ich  in  Petersburg  und  Moskau  im  Sinne  eines  Konzertgebers 
nichts  eigentlich  mehr  zu  suchen  hatte,  wuBte  ich  ja  schon,  als  ich  vorm 
Jahre  von  Ihnen  schied.  Heute  vor  acht  Tagen  war  ich  dennoch  entschlossen, 
nach  Petersburg*)  zu  reisen;  weniger  aber  in  der  Hoffnung  auf  gliickliche 
Unternehmungen,  als  um  — dort  zu  bleiben.  Ich  wollte  mich  unserer  teueren 
Grofifiirstin  zu  FiiBen  legen,  um  sie  zu  bitten,  mich  unter  irgendeinem  Titel 
—  bei  sich  aufzunehmen,  mir  ein  ruhiges  Zimmer,  Kost  und  Bedienung,  dazu 
ein  Taschengeld  von  jahrlich  wenigen  hundert  Rubeln  zu  geben.  Das  furcht- 
bare  Klima  schreckte  mich  nicht  mehr.  (Sie  wissen,  daB  die  Siimpfe  von  La 
Troppe**)  anziehend  werden  konnten!)  — Ihr  schoner  Umgang,  fiir  den  ich 
hier  oder  nirgends  sonst  einen  Ersatz  wiiBte,  war  mir  gewiB.  Vor  diesem  zu- 
gedachten  Uberfall  sind  Sie  nun  versichert.  Ich  hoffe,  im  nachsten  Sommer 
meine  groBmiitige  Beschiitzerin  mit  Ihnen  in  Deutschland  begriiBen  zu 
diirfen.  Wir  konnen  dann  ruhig  hieriiber  sprechen.  So  wird  es  besser  sein? 
Sie  sehen  nun,  wie  es  mit  mir  steht.  — 

»Ich  bin  in  keiner  Katastrophe,  sondern  in  der  Entwickelung  meines  Endes 
begriffen.  Zum  erstenmal  habe  ich  versucht,  mir  allein  eine  wirkliche  Nieder- 
lassung  zu  griinden;  nur  sehr  giinstige  auBere  Verhaltnisse  hatten  mir  die 
Dauer  derselben  ermoglichen  konnen.  Ich  stehe  dagegen  im  Begriff,  sie  ganz- 
lich  aufzugeben,  da  ich  auf  keine  Weise  die  Mittel  zur  Bestreitung  der  Kosten 
derselben  erschwingen  kann,  nach  einem  letzten  direkten  Versuch  im  vorigen 
Herbst,  mir  bestimmte  Aufklarung  dariiber  zu  schaffen,  was  ich  von  Deutsch- 
land***) mir  zu  erwarten  habe.  Es  gibt  nirgends  einen  >Platz<  fiir  mich. — 
» Meine  traurige  Stimmung  beherrscht  nun  leider  auch  meine  Gesundheit: 
ich  bin  fortgesetzt  unter  arztlicher  Behandlung,  und  das  wollte  wenig  sagen, 
wenn  ich  dabei  arbei ten  konnte;  es  vergehen  aber  Wochen,  lange  Wochen, 
in  denen  ich  kaum  zu  einiger  Lektiire  befahigt  bleibe.  Immer  arbeite  ich  et- 
was,  aber  sehr  langsam,  denn  ich  kann  nichts  niederschreiben,  was  mir  nicht 
Freude  macht,  und  Freude  macht  mir  nur  so  selten  noch  ein  guter  Einfall. 
Sie  haben  wohl  keine  Ahnung  von  meinem  traurigen  Leben  ?  So  komme  ich 
denn  zu  der  ganz  bestimmten  Einsicht,  daB  ich  mir  nichts  >verdienen<,  mich 
nicht  >ernahren<  kann.  — Die  wenigen  Freunde,  welche  sich  um  den  Trau- 
rigen, ganz  Verlassenen  kiimmern,  sehen  es  auch  ein.  Sie  erkennen,  daB  ich 
in  eine  ganz  andere  Lage  geraten  miiBte,  und  glauben  hierzu  kein  anderes 


*)  Sonst  nirgends  erwahnt. 

**)  Dieser  Name  kann  kaum  richtig  sein;  einen  ahnlich  lautenden  geben  genaue  Karten  der  Umgebung 
von  Petersburg  nicht  an.  Vielleicht  ein  in  einer  gemeinsam  gelesenen  Novelle  vorkommender  Ort. 
***)  Vgl.  »Mein  Leben«,  S.  984  (Darmstadt,  Karlsruhe,  auch  Wien)  und  den  Brief  an  die  Grafin  Pourtales 
vom  Mai  1863  uber  die  Konigin  Augusta  von  PreuBen. 
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Mittel  zu  sehen,  als  eine  verniinftige  Verheiratung  mit  einer  Frau*)  von  ge- 
niigendem  Vermogen.  Unter  allen  Umstanden  muB  ich  hierzu  lacheln;  als 
ob  es  leichter  ware  als  irgend  etwas  anderes!  Vor  allem  aber  konnte  kein 
Vorteil  der  Welt  mich  bestimmen,  der  armen  Frau,  deren  einziges  Unrecht 
im  ganzen  es  ist,  sich  von  mir  haben  heiraten  zu  lassen,  die  Schmach  einer 
gerichtlichen  Scheidung**)  mit  allen  hierzu  erforderlichen,  emporenden  Ver- 
handlungen  anzutun.  Im  Gegenteil  komme  ich  durch  meine  Sorge  fiir  ihre 
Lage  darauf,  fiir  alle  Falle  [ mich ]  um  eine  entscheidende  Hilfe  umzusehen. 
Meiner  in  Dresden  niedergelassenen  Frau  habe  ich  tausend  Taler  jahrlich 
ausgesetzt.  Sie  hat  es  hart,  und  mir  liegt  daran,  daB  sie  nicht  auch  durch  Ent- 
behrung  einer  auBeren  anstandigen  Bequemlichkeit  noch  mehr  niedergedriickt 
werde.  Zudem  ist  sie  einem  grausamen  Leiden  verfallen,  welches  unaufhor- 
liche,  kostbare  Behandlung  erfordert.  Sie  kommt  mit  dem  ihr  bestimmten 
Jahrgeld  eben  nur  aus,  und  ich  halte  mit  angestrengter  Sorgfalt  darauf,  die 
vierteljahrlichen  Raten  ihr  piinktlich  auszahlen  zu  lassen.  Was  ich  nun  fiir 
meine  Person  ergreife,  um  mein  Leben  zu  fristen,  kann  ich  in  diesem  Augen- 
blicke  noch  nicht  bestimmen:  mein  Bemiihen  geht  dahin,  mich  bei  einer  der 
mir  bekannt  gewordenen,  wohlhabenden  Familien***)  unterzubringen  und 
die  Kosten  fiir  meinen  Unterhalt  somit  auf  nichts  oder  doch  nur  auf  Taschen- 
geld  zuriickzufiihren.  Es  mu.fi  mir  dies  gelingen:  es  bleibt  mir  kein  anderer 
Ausweg:  auf  einiges  Gedeihen  und  notige  Ruhe  zum  Arbeiten  kann  ich  mir 
nur  Hoffnung  machen,  wenn  ich  jeder  Notwendigkeit  auf  Geldverdienst  ent- 
hoben  bin,  und  dies  kann  ich  nur  durch  Ergreifung  und  Erhaltung  person- 
licher  Armut  und  Besitzlosigkeit  erreichen.  Nur  meine  Frau  kann  ich  mit  mir 
nicht  in  die  gleiche  Lage  bringen.  Fiir  die  ihr  jahrlich  notigen  tausend  Taler 
mufi  ich  sorgen.  Oh,  konnte  mir  diese  letzte  Sorge  abgenommen  werden!  Ich 
lege  sie  feierlich  an  Ihr  edles,  gefiihlvolles  Herz  und  bitte  Sie  demiitigst,  sie 
unserer  innigst  verehrten  Frau  Grofifiirstin  vorzutragen!  Mir  ist,  als  wiirde 
sie  sich  erbarmen;  es  ist  meine  heiligste  Bitte  — ich  glaube  — meine  letzte! 
Um  sie  bestimmt  zu  fassen,  bitte  ich,  daB  Ihre  Kaiserliche  Hoheit  mir  in  Be- 
riicksichtigung  dessen,  daB  sie  hierdurch  zu  einer  entscheidenden  Ordnung 
meiner  Lebenslage  im  wichtigsten  Grade  beitragen  konne,  vom  1 .  April  dieses 
Jahres  eine  Pension  von  eintausend  Talern  in  der  Weise  aussetze,  daB  dieselbe 
in  vierteljahrlichen  Raten  von  250  Talern  am  1.  April,  1.  Juli,  1.  Oktober  und 
1.  Januar  jedes  Jahres  an  meine  Frau,  Minna  Wagner,  16  WalpurgisstraBe 
in  Dresden,  nach  direktem  Auftrage  Ihrer  Kaiserlichen  Hoheit  ausgezahlt 
werde.  —  Diese  gnadigste  Pension  soli  jedoch  mit  dem  Tode  meiner  Frau  er- 

*)  Wagner  hat  wohl  selbst  ernstlich  an  eine  Verheiratung  mit  Frau  Henriette  v.  Bissing,  der  Schwester  der 
Frau  Eliza  Wille  gedacht;  vgl.  »Mein  Leben«,  S.  990,  992  und  994  f. 

**)  An  Biilow  hatte  Wagner  bereits  am  i6.Mai  1865  geschrieben:  »Nichts  in  der  Welt  kann  mich  bestimmen, 
gegen  meine  Frau  die  ScheuBlichkeiten  einer  btirgerlichen  Scheidung  durchzufuhren.  Somit  bleibt's  ein  Elend. « 
Vgl.  auch  Wagners  Brief  an  seinen  Schwager  Wolfram  vom  16.  Februar  1864. 

***)  An  dem  gleichen  Tage  (i4.Marz)  bat  Wagner  Frau  Dr.  Wille,  mit  Wesendonks  Riicksprache  zu  nehmen, 
ob  sie  ihn  diesen  Sommer  bei  sich  aufnehmen  konnten.  Dies  wollten  sie  nicht,  aber  Frau  Wille  lud  ihn  ein. 
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loschen.  Und  — hier  kommt  der  wehmiitige  Punkt,  der,  so  traurig  es  ist,  mir 
doch  die  Hoffnung  gibt,  daB  die  Frau  Grofifiirstin  diese  eine  zugehende  Er- 
schwerung  ihres  Budgets  nicht  zu  belastigend  finden  werde.  Meine  Frau  leidet 
seit  sechs  Jahren  an  einer  Herz/ krankheit J,  welche  seitdem,  zwar  schon  im  Be- 
ginn  als  unheilbar  erkannt,  soweit  zerstorend  vorgeschritten  ist,  daB  ich  auf 
die  Mitteilung  meines  Arztes,  *)  auf  ihren  wahrscheinlich  baldigen,  sehr 
schnellen  Tod  gefaBt  sein  muB:  es  ist  keine  Gewa.hr  dafiir  da,  daB  sie  nicht  der 
bereits  haufig  wiederkehrenden  Pulsschwache  in  wenigen  Minuten  ganzlich 
erliegt.  In  diesen  letzten  bangen  Zeiten  die  arme  Frau  mit  dem  Notigsten  zur 
Ertraglichmachung  ihres  jammervollen  Lebens  treulich  versehen  zu  haben, 
—  dies  begreifen  Sie  wohl  — ,  ist  die  letzte  angelegentlichste  Sorge,  die  mich 
bei  der  Ordnung  meiner  eigenen  letzten  LebensverhaJtnisse  belastet.  Oh, 
nehmen  Sie  sie  mir  durch  Ihre  herzliche  Fiirbitte  bei  meiner  groBmiitigen 
Wohltaterin  von  mir! 

»Nochmals  —  nach  dem  Tode  meiner  Frau  hatte  diese  Pension  hinweg  zu 
fallen.  Denn,  was  nun  mich  personlich  betrifft,  so  setze  ich  meinen  Stolz  darein, 
fortan  niemand  durch  Anspriiche  von  Geldunterstiitzungen  zur  Last  zu  fallen. 
Alles,  was  ich  dagegen  leisten  konnte,  hangt  zu  sehr  von  meiner  Stimmung, 
meiner  Gesundheit  und  dem  jammerlichen  Laufe  der  Welt  ab,  als  daB  ich  ernst- 
liche  Verpflichtungen  dafur  eingehen  konnte.  Einzig,  wenn  Sie  glaubten,  daB 
meine  Person,  wie  sie  ist  und  sein  kann,  von  einiger  Annehmlichkeit  fiir  die 
Unterhaltung  Ihrer  Kaiserlichen  Hoheit  sein  konnte,  wiirde  vielleicht  von 
Ihnen  in  Betracht  zu  ziehen  sein,  ob  meine  Aufnahme  in  die  Umgebung  der 
Frau  Grofifiirstin  unter  den  anfanglich  Ihnen  angedeuteten  Bedingungen 
empfohlen  werden  diirfte.  Fiir  das  nachste  will  ich  erwarten,  ob  es  mir  gliickt, 
mich  sonstwo  in  einer  Familie**)  unterzubringen.  Lassen  Sie,  teuere  Ver- 
ehrte,  den  schweren  Inhalt  dieser  Mitteilung  eines  tief  Leidenden,  aber  voll- 
standig  Resignierten  und  zum  Aushalten  im  vollsten  Entsagen  Entschlossenen 
sich  zu  treulicher  Erwagung  empfohlen  sein!  Mein  Vertrauen  zu  Ihrem  Mit- 
gefiihl,  sowie  zu  der  GroBmut  unserer  teuern  Grofifiirstin  ist  grenzenlos.  Ich 
danke  auch  noch  mit  warmstem  Herzen  fiir  die  wohlempfangene  letzte  Unter- 
stiitzung  Ihrer  Kaiserlichen  Hoheit:  der  Betrag  der  mir  zugekommenen 
Summe  half  und  hilft  mir  gegenwartig  eine  letzte  traurige  Lebenswendung  zu 
iiberstehen.  Mit  innig  hochachtungsvollem  GruBe  bleibe  ich  Ihr  ergebener 

Richard  Wagner.« 

»PS.  Eine  baldige  Antwort  diirfte  mich  noch  hier  treffen.  Jedenfalls  wiirde 
sie  mir  nachgeschickt  werden.  R.  W.<? 


*)  Dr.  Anion  Pasinelli;  vgl.  den  Brief  an  ihn  vom  3.  April  1864. 
**)  Vgl.  die  vorvorige  Anmerkung. 
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Aus  der  vorstehenden  Nachschrift  Wagners  geht  deutlich  hervor,  daB  er  schon  damals  ernstlich 
entschlossen  war,  Penzing  zu  verlassen;  er  wuBte  vor  seinen  Glaubigern  (Wechselschulden) 
nicht  aus  noch  ein.  Auf  Rat  seiner  Freunde  (der  sich  aber,  wie  er  am  5.  Mai  1864  an  Porges  schrei- 
ben  konnte,  als  in  seiner  Folge  unselig  herausstellen  sollte)  ging  er  am  23.  Marz  heimlich 
fort,  lieB  aber  sein  treues  Dienerpaar  Franz  und  Ann  a  Mrazek,  sowie  Fraulein  Marie  (»welche, 
wie  er  am  4.  Mai  an  Porges  schreibt,  auf  schmachvolle  Weise  beangstigt  worden «)  in  seiner  Pen- 
zinger  Villa  zuriick.  Er  begab  sich  zu  Frau  Dr.  Wille  nach  Mariafeld  bei  Meilen  im  Kanton  Ziirich. 
Hier  fand  er  liebevolle  Aufnahme  (vgl.  Schreiben  an  Peter  Cornelius  von  Ende  Marz  und  8. April) , 
hier  wollte  er  ungestort  die  »Meistersinger«  vollenden,  wie  er  an  seinen  Verleger  Schott  am 
29.  Marz  schrieb.  Da  er  auf  seinen  Brief  nach  Petersburg  vom  14.  Marz  noch  keine  Antwort  er- 
halten  hatte,  richtete  er  den  folgenden  an  Fraulein  v.  Rhaden: 

Mariafeld  bei  Meilen,  Kanton  Ziirich,  Schweiz.  3.  April  1864 

»Teuere  Verehrte! 

» Nur  ein  Wort,  ich  beschwore  Sie,  welches  mir  Hoffnung  gabe !  —  Ich  bin 
auBerordentlich  leidend.*)  Seit  zehn  Tagen  habe  ich  hier  bei  einer  von  friiher 
her  mir  befreundeten  Familie  am  Ziiricher  See  eine  Zuflucht  gefunden.  Ich 
hoffe  personlich  hierdurch  bis  Ende  dieses  Sommers**)  geborgen  zu  sein,  und 
wiirde  endlich  wohl  wieder  die  Ruhe  finden,  um  meine  Arbeit,  fiir  welche  ich 
nun  schon  so  viel  gelitten  habe,  wieder  aufzunehmen.  Nur  da  ich  fiir  das 
Ubrige  ganzlich  hilflos  bin,  fehlt  mir  die  Versicherung,  daB  ich  meine  Frau 
versorgt  wissen  darf;  oh,  konnten  Sie  mich  hieriiber  trosten!  — 
»  Glauben  Sie,  daB  ich  niemand  weiB,  an  den  ich  mich  hierf iir  wenden  konnte, 
als  unsere  teuere  Grofifiirstinl  So  steht  es  nun  einmal  mit  mir.  Wollen  und 
konnen  Sie  mir  daher  die  unerlaBlich  notige  Beruhigung  geben,  so  bitte  ich 
Sie  um  ein  trostliches  Wort.  Was  ich  Ihnen  zu  sagen  hatte,  um  mein  Anliegen 
Ihnen  an  das  Herz  zu  legen,  glaube  ich  in  meinem  letzten  Briefe  aus  Penzing 
vom  Anfang  Marz  vollstandig  getanzu  haben;  nichts  sei  daher  [hinzugefiigtjl 

» In  treu  denkbarster  Ergebenheit  der  Ihrige 

Richard  Wagner. « 

Ob  seine  Bitte  von  der  Grofifiirstin  erfiillt  worden  ist,  wissen  wir  nicht;  es  ist  anzunehmen,  daB 
sie  wieder  geholfen  hat.  Wenn  Wagner  am  8.  April  an  Cornelius  geschrieben  hatte:  »Ein  Licht 
muB  sich  zeigen,  ein  Mensch  muB  mir  erstehen,  der  jetzt  energisch  hilft  —  dann  habe  ich  noch 
die  Kraft,  die  Hilfe  zu  vergelten;  sonst  nicht,  das  fiihle  ich«  und  »Ein  gutes,  wahrhaft  hilfreiches 
Wunder  muB  mir  jetzt  begegnen,  so  nst  ist's  aus !  —  Euer  furchtbares  Schweigen  scheint  mir  an- 
zudeuten,  daB  dieses  liebliche  Wunder  unterwegs  ist«,  so  konnte  er,  freilich  verspatet,  am  21.  Mai 
nach  Petersburg  melden,  daB  dieses  Wunder***)  wirklich  eingetreten  war. 


*)  »Wahrlich,  ich  fiihl's,  es  geht  tief  innerlich  mit  mir  zu  Ende.  Meine  Kranklichkeit  hilft  nach  Kraften  zu 
dieser  Stimmung.  Ich  bin  jetzt  wieder  so  matt  und  von  meinem  Blasenleiden  hochst  geplagt . . . «  An  Peter 
Cornelius,  8.  April.  —  Hinzu  kam  auch  noch  ein  typhoses  Fieber;  vgl.  Brief  an  Schott  vom  25.  April. 
**)  So  berichtet  er  auch  am  3.  April  an  Dr.  Pusinelli. 

***)  Es  ist  nicht  notig  hier  auseinanderzusetzen,  weshalb  seines  Bleibens  in  Mariafeld  nicht  lange  gewesen 
ist  (vgl.  »Mein  Leben«  S.  1000). 
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Starnberg  in  Bayern,  21  Mai  1864 

»Teuere,  edle  Freundin! 

»Nach  so  vielem  Kummer,  den  ich  Ihnen  durch  Mitteilung  meiner  Noten  nun 
so  oft  bereitete,  ist  es  mir  siiB  und  tief  wohltatig,  Ihnen  ein  ganz  unbeschreib- 
liches  Gliick  zu  berichten,  das  mir  widerfahren.  Das  Unglaublichste,  Wert- 
vollste  und  Achteste  ist  mir  zu  einer  ganz  wundervollen  Wirklichkeit  ge- 
worden.  — 

»Im  Jahre  *)  der  ersten  Auffiihrung  meines  >Tannhauser  <  wurde  derjenige  ge- 
boren,  den  das  Schicksal  mir  bestimmt  hatte,  meinem  Streben  und  Wirken 
weit  uber  die  Dauer  meines  Lebens  hinaus  Kraft  und  Erfolg  zu  geben.  In 
seinem  15.  Jahre  wohnte  er  zuerst  einer  Auffiihrung  meines  >Lohengrin<  bei: 
seitdem  vertiefte  er  sich  mit  dem  Feuer  der  jugendlichsten  Begeisterung  in 
meine  Werke  und  Schriften  und  nahrte  endlich  nur  noch  den  Wunsch,  zu  der 
Macht  zu  gelangen,  mir  seine  Liebe  ganz  und  voli  beweisen  zu  konnen.  Da 
—  ganz  unerwartet  — stirbt  sein  Vater,  und  raumt  dem  Sohne  im  bliihenden 
Jiinglingsalter  den  Thron  eines  nicht  unansehnlichen  Konigreiches  ein.  Der 
junge  Konig  von  Bayern  ist  es,  den  ich  Ihnen  nenne.  Vier  Wochen  nach  seiner 
Thronbesteigung  von  Bayern  sandte  er  nach  mir  aus.  Von  Penzing**)  war 
ich  fort;  man  sucht  mich  in  der  Schweiz,  von  dort  war  der  Abgesandte  mir 
nach  Stuttgart*  **)  nachgeschickt.  Ich  suchte  soeben  —  und  vergeblich  — 
Schutz  und  Obdach:  es  war  mir  alles  fehlgeschlagen,  wunderbarerweise  war 
selbst  jener  Brief ,  f)  den  ich  durch  Ihre  Giite  nach  Moskau  befordern  lieB,  am 
2.  Februar  geschrieben,  erst  am  23.  Marz  dort  angelangt,  und  somit  (denn 
man  erwartete  mich  dort  mit  guter  Aussicht)  die  einzige  Quelle  einer  aus- 
reichenden  Hilfe  mir  geschlossen  worden.  So  im  Tiefsten  der  Seele  verzweifelnd, 
ob  es  je  mir  gelingen  sollte,  die  Ruhestatte  fiir  mein  Schaffen  zu  finden,  traf 
mich  der  Abgesandte  und  enthiillt  mir,  was  mir  bevorstand.  Der  junge  Konig 


*)  1845. 

•*)  Dorthin  hatte  sich  derSekretar  desKonigs  Ludwigll.,  Pfistermeister,  begeben.  Mit  Recht  konnte  Wagner 
am  5.  Mai  1864  an  Porges  schreiben:  »Ware  ich  dem  gewiB  gut  gemeinten,  aber  in  seinen  Folgen  unseligen 
Rate  meiner  Freunde,  Penzing  heimlich  zu  verlassen  nicht  gefolgt,  so  wiirde  mich  schon  um  die  Mitte  des 
vorigen  Monats  der  Abgesandte  des  jungen  Konigs  von  Bayern,  der  mich  dort  suchte,  angetroffen  haben, 
statt  dessen  er  mich  jetzt  auf  unerhorten  Umwegen  hat  aufsuchen  miissen,  um  mich  dem  Kbnige  zuzufiihren.  <i 
***)  Er  traf  ihn  hier  am  2.  Mai. 

f)  Vgl.  die  Nachschrift  zu  dem  Briefe  vom  2.  Februar.  Dieser  Brief  muB  entweder  an  den  Violoncellisten 
v.Luckau  oder  den  Geiger  Albrecht  (kaum  an  Nikolaus  Rubinstein)  gerichtet  gewesen  sein,  vgl.  «Mein  Leben«, 
S.  972  (971).  — ■  An  Cornelius  schrieb  Wagner  am  8.  April:  »Mit  Standhartners  erster  Briefsendung  erhielt 
ich  aus  Moskau  ein  Schreiben,  welches  mir  sagte,  daB  mein  Brief  vom  2.  Februar  dort  am  23.  Marz  einge- 
troffen  ist,  und  daB  mein  Freund  dies  sehr  beklagte,  weil  zur  rechten  Zeit  sehr  wohl  ein  Konzertzyklus  fiir 
mich  zu  arrangieren  gewesen  sei,  dessen  Ertrag  allem  Anschein  nach  fiir  mich  sehr  vorteilhaft  ausgefallen 
sein  wiirde.  Wie  es  nun  gekommen,  daB  mein  Brief,  den  ich  zur  Besorgung  an  die  Petersburger  Hofdame 
einschloB,  und  uber  dessen  richtige  Weiterbeforderung  diese  mir  berichtete,  so  unbegreiflich  spat  an  meinen 
Moskauer  Geschaftsfreund  gelangte,  ist  mir  so  unbegreiflich,  daB  ich  fast  an  eine  Konspiration  glauben  mochte. 
Wie  dem  auch  sei  —  schickte  ich  meinen  Brief  direkt,  und  kam  er  zur  rechten  Zeit  an,  so  kame  ich  jetzt 
bereits  wieder  von  Moskau  an  mit  jedenfalls  so  viel  verdientem  Gelde,  um  meinen  Auszug  aus  Penzing  mit 
Anstand  vor  sich  gehen  zu  lassen.« 
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kannte  mich  und  mein  Bediirfnis  mit  dem  Hellsehen  der  reinsten  Liebe.  Er 
bot  mir  fiir  alle  Zeiten  Entfernung  jeder  Sorge,  vollkommene  Beruhigung 
meiner  Lage,  alle  Mittel  zur  Ausfiihrung  meiner  kiinstlerischen  Unternehmun- 
gen.  Ich  lebe  in  seiner  Nahe,  welche  durch  seine  Schonheit,  seinen  Geist, 
seine  Innigkeit  und  edelste  Liebe  mir  zum  anregungsvollstem,  hinreiBendem 
Umgange  wird.  Ich  fiihre  keinen  Titel,  habe  keine  Dienstleistungen  zu  ver- 
richten,  keine  Art  von  Verpflichtungen  einzugehen:  aber  fiir  mein  Leben  ist 
auf  das  Reichlichste  gesorgt,  ungestorte  Ruhe  zum  Arbeiten  mir  gesichert. 
Was  ich  vollendet  habe,  soli  ich  dann  unter  der  Herbeiziehung  aller  der  mir 
notig  diinkenden  Hilfsmittel  zur  Darstellung  bringen.  Der  >Ring  des  Nibe- 
lungen<  soli  beendigt  und  ganz  meinem  Plane  gemaB  aufgefuhrt  werden.  — 
Dies  ist  mir  beschieden !  Dieser  wundervolle  Erfolg  war  mir  vom  Himmel  be- 
stimmt!  — Melden  Sie  ihn  der  giitigen,  herrlichen  und  hochverehrten  Frau, 
die  zuerst  mit  seelenvoller  furstlicher  Sorgfalt  an  meinem  Schicksal  Anteil 
nahm;  legen  Sie  mein  Gliick  unserer  teuersten  Grofifiirstin  zu  FiiBen  als  das 
Dankesgeschenk,  welches  ich  Ihrer  Huld  und  Gnade  iiberbringe!  —  Mein 
junger  Konig  ist  wirklich  koniglich:  er  hat  keinen  Vormund:  niemand  be- 
einfluBt  ihn;  er  widmet  sich  den  Regierungsgeschaften  mit  einem  Ernst  und 
einem  Willen,  der  niemand  einen  Zweifel  dariiber  laBt,  daB  er  Konig  sei.  Doch 
zeigt  er  so  viel  Zartlichkeit  fiir  >seine  erste  Liebe  <,  daB  er  gern  alles  besitzen 
mochte,  was  mich  angeht.  Ich  muBte  ihm  unter  anderem  die  Photographien 
versprechen,  welche  in  Petersburg  so  gut  von  mir  gelangen.  Diirfte  ich  nun 
Sie,  meine  edelste  Freundin,  um  die  groBe  Giite  ersuchen,  fiir  mich  einige 
Exemplare  des  groBen  Formats  (in  zwei  verschiedenen  Ansichten)  und  mehrere 
Dutzend  des  kleinen  Formats  von  dem  Photographen  Steinberger  sich  zu  ver- 
schaffen,  und  sie  — vielleicht  durch  Vermittelung  der  Russischen  Gesandt- 
schaft  in  Miinchen  —  an  mich  gelangen  zu  lassen  ?  Verzeihen  Sie  diese  groBe 
Belastigung !  Doch  weiB  ich  niemand,  dessen  Adresse  nur  mit  Sicherheit  mir 
in  Petersburg  bekannt  ware.  Auch  hoffe  ich,  daB  es  Ihnen  eben  nur  einen 
Auftrag  kosten  soli:  denn  vielleicht  ist  es  selbst  moglich,  den  Betrag  der  Aus- 
lage  durch  Vermittelung  der  Gesandtschaft  zuriickbefordern  zu  konnen! 
Schon  dies,  Teuerste,  wie  gliicklich  macht  es  mich!  Glauben  Sie,  bei  Ihnen, 
in  Ihrem  edlen  Kreise  empfing  ich  die  Hoffnungen  auf  eine  Moglichkeit,  die 
sich  nun  so  gottlich  schon  verwirklichen  diirf ten !  Sie  weckten  mir  den  innern 
Glauben  an  einen  Wert,  der  endlich  auch  seinen  Preis  finden  miiBte !  Sie  sind 
und  bleiben  mir  durchaus  und  immer  unvergeBlich ! 

»Mit  innigsten  GriiBen  an  meine  Freunde  und  Freundinnen  lege  ich  Ihnen 
die  Versicherung  steter  hoher  Verehrung  an  das  Herz,  und  bin 

Ihr  treu  ergebener 


Richard  Wagner.« 
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Als  dann  die  »Meistersinger  von  Niirnberg«  endlich  in  einem  schon  gedruckten  Klavierauszuge 
vorlagen,  iibersandte  sie  der  Dichterkomponist  der  Petersburger  Freundin  (uber  deren  Lebens- 
schicksale,  etwaige  Verheiratung  und  Todesjahr  ich  nichts  ermitteln  konnte)  mit  folgendem 
Briefe,  der  iibrigens  der  letzte  an  sie  gerichtete  gewesen  zu  sein  scheint: 

Munchen,  7.  Juni  1868 

»Teuerstes  Fraulein,  hochverehrte  Freundin! 

»Hier  endlich  den  GruB  der  Dankbarkeit  und  treuen  Erinnerung,  den  Sie  so 
lange  schon  zu  erwarten  sich  fiir  hochberechtigt  halten  durften! 
»Wollen  Sie,  ich  bitte,  meine  ehrfurchtsvollste  Verehrung  und  Ergebenheit 
der  hohen  Gonnerin,  deren  gnadiger  Anteil  und  Fiirsorge  fiir  mich  Sie  einst 
zu  so  edlen  Bezeugungen  Ihres  eigenen  Mitgefiihls  begeistern  konnte,  freund- 
lichst  berichten,  wenn  Sie  Ihrer  Kaiserlichen  Hoheit  der  Frau  Grofifiirstin 
Helene  das  eine  dieser  Exemplare  meines  endlich  vollendeten  Werkes  iiber- 
reichen,  deren  anderes  ich  Sie  ersuche,  selbst  als  ein  Zeichen  meiner  treu  er- 
gebenen  Gesinnung  gutigst  dahin  zu  nehmen! 

»Bewahren  Sie  es  wohlwollend,  so  darf  ich  hoffen,  Ihnen  so  unvergessen  zu 
bleiben,  wie  Sie,  Edle,  mir  unvergeBlich  sind! 

» In  herzlichster  Ergebenheit 

Der  Ihrige 

Richard  Wagner.« 


RICHARD  WAGNER  UND  DIE  BflHNEN/ 
[KUNST  DES  19,  JAHRHUNDERTS 

HISTORISCHE  GR  UND  LA  GEN  E  I  N  E  R  MODERNEN  WA  GNER-REGIE 

VON 

FR'ANZ  ROHLMANN-FLENSBURG 

Das  asthetische  Problem,  das  der  Opernentwicklung  im  19.  Jahrhundert 
das  charakteristische  Geprage  gegeben  hat,  fiihrt  sich  letzten  Grundes 
auf  den  Kernpunkt  zuriick,  in  welcher  eigengearteten  Stilform  die  Synthese 
zwischen  der  angeblich  konstitutiven  musikalischen  Komponente  und  der 
immer  mehr  sich  vertiefenden  dramatisch-tragischen  Komponente  zu  ver- 
wirklichen  sei.  Die  Geschichte  der  Oper  von  Florenz  an  bis  in  unsere  Tage  ist 
eine  einzige  groBe  Auseinandersetzung  mit  diesem  Problem.  Die  Hohepunkte 
dieser  Auseinandersetzung  liegen  immer  dort,  wo  die  der  Operngeschichte 
imputierte  These  von  dem  konstitutiven  Wesen  der  musikalischen  Kom- 


Miinchen,  1864 


Munchen,  1865  London,  1877 

Photographische  Bildnisse  Richard  Wagners 
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Die  Meistersinger  von  Nurnberg 
Titel  zum  dritten  Entwurf 
Wien,  November  1861 


Hans  Sachs  Walter  von  Stolzing 

Figurinen  von  Franz  Seitz  zur  Miinchener  Urauffiihrung  der  Meistersinger  von  Nurnberg  1868 
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Richard  Wagners  Korrekturen  der  urspriinglichen  Fassung  der  Dichtung 
der  Meistersinger  von  Niirnberg 
(1862) 
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Eine  Seite  aus  den  Orchesterskizzen  zum  dritten  Akt  des  Siegfried 


Eine  Seite  aus  den  Orchesterskizzen  zum  zweiten  Akt  der  Gotterdammerung 
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ponente  nachdriicklichem  Zweifel  ausgesetzt  wird.  Gluck  — Weber  — Wag- 
ner verkorpern  die  drei  Hauptstadien,  die  in  diesem  Sinne  dem  Kampf  um 
die  Oper  den  Stempel  der  BewuBtheit  und  damit  der  Problemhaftigkeit  auf- 
driicken.  Gluck  als  Rehabilitator  der  Renaissanceoper,  als  letzter  bewuBter 
Vertreter  fruchtbarer  Renaissanceideen  und  insofern  als  einziger  Klassiker 
der  alteren  Operngeschichte;  Weber  als  Uberwinder  des  Renaissanceideals  und 
als  bewuBter  Vorkampfer  des  musikalischen  Dramas  im  deutschen  Geiste; 
Wagner  als  abschlieBender  Exponent  aller  Bestrebungen ,  die  aus  dem 
Zweifel  an  dem  konstitutiv-musikalischen  Charakter  der  Oper  die  dramatur- 
gische  Antithese  gewannen.  In  diesen  drei  Namen  beriihrt  sich  gleichzeitig 
die  Geschichte  der  Oper  mit  der  Geschichte  des  Theaters,  d.  h.  mit  der  Ge- 
schichte  der  dramatischen  Kunst. 

In  den  Jahrzehnten  nach  Wagner  schien  die  Antithese  These  geworden  zu 
sein,  miindete  demgemaB  die  Geschichte  der  Oper  i  n  die  Geschichte  des 
Theaters  ein.  Die  asthetische  Theorie  des  Bayreuthers  hatte  zum  erstenmal 
den  fraglichen  Problemkomplex  weitgreifend  aufgerollt  und  unter  scharfe 
Beleuchtung  gestellt.  Zum  ersten  Male  war  die  Oper  unter  rein  theatralischen 
Gesichtspunkten  betrachtet  worden.  Der  produktive  Beweis  als  »Beispiel« 
blieb  nicht  aus.  Es  durfte  als  belanglos  gelten,  daB  die  letzte  Kongruenz  zwi- 
schen  Theorie  und  Beispiel  ermangelte.  Entscheidend  blieb  die  unangreifbare 
Tatsache  der  Problemlosung  hier  wie  dort.  Das  beispielhafte  Werk  des  Dra- 
matikers,  das  den  Gattungstyp  eines  musikalisch  konzipierten,  dramatischen 
Kunstwerkes  mit  eigen  gewachsenen  theatralischen  Existenz-  und  Wirkungs- 
bedingungen  feststellte,  konnte  unmoglich  als  Tatsachenbeweis  gegen  die 
superlativ  propagandistische  Asthetik  des  Theoretikers  ins  Feld  gefuhrt  wer- 
den,  die  scheinbar  ein  Eigendasein  des  musikalisch  konzipierten  Dramentyps 
konsequent  verneinte  und  im  Musikdrama  nur  den  nach  Mittel,  Moglichkeit 
und  Wirkung  letztlich  gesteigerten  dramatischen  Typ  iiberhaupt  ersah.  Ganz 
im  Sinne  Richard  Wagners,  der  schon  in  den  funfziger  Jahren  die  Nutzlosig- 
keit  literarischer  Verstandigungsversuche  einsah  und  mit  befreiten  Sinnen 
zur  starkeren  Waffe  der  kiinstlerischen  Produktion  griff,  loste  man  sich  von 
der  Theorie  los  —  wobei  man  allerdings  allzuoft  das  Kind  mit  dem  Bade 
ausschiittete  —  und  hielt  sich  an  das  Werk.  Die  gewaltsame  Schlagkraft  dieses 
Werkes  hat  die  Jahrzehnte  in  dessen  Bann  gehalten.  Erst  im  letzten  Jahrzehnt 
ist  eine  Reaktion  aufgekommen,  in  der  sich  die  Geburtswehen  einer  neuen 
Stilepoche  anzukiindigen  scheinen. 

Es  ist  notwendig,  uber  die  Struktur  der  Stilepochen,  in  die  sich  das  Streben 
jener  und  unserer  Tage  scheidet,  Klarheit  zu  gewinnen.  Voraussetzung  dafiir 
ist,  daB  man  die  Stilidee  Richard  Wagners  und  sein  kiinstlerisches  Vollbringen 
unter  dem  Gesichtspunkt  der  entwicklungsstrebigen  Biihnenkunst  betrachtet, 
wie  sie  als  charakteristisches  kiinstlerisches  Phanomen  der  Kultur  des 
19.  Jahrhunderts  angehort.  Wir  bemerkten  in  diesem  Sinne  schon,  daB  mit 
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Richard  Wagner  die  Geschichte  der  Oper  in  die  Geschichte  des  Theaters  ein- 
mtindet.  Nicht  dem  Musiker,  nicht  dem  Dichter,  nicht  dem  Theoretiker,  son- 
dern  dem  Buhnenkiinstler  Richard  Wagner,  der  kiinftig  als  starkstes  theatra- 
lisches  Genie  aller  Zeiten  vornehmlich  der  Theatergeschichte  anzugehoren  hat, 
verdanken  wir  die  originale  Stilschopfung  des  musikalisch  konzipierten  Dra- 
mas.  Dieser  Buhnenkiinstler  ist  mit  allen  Fasern  in  der  Stilepoche  verankert, 
deren  zeitliche  Ausdehnung  er  annahernd  mit  seinen  Lebensdaten  umspannt. 
Wenig  vor  1813  fallen  die  bahnweisenden  GroBtaten  des  Regisseurs  Goethe, 
wenig  nach  1883  die  abschlieBenden  und  ad  absurdum  fiihrenden  Experimente 
der  Naturalisten.  Dazwischen  liegt  die  konsequente  und  in  ihrer  Art  beispiel- 
lose  Entwicklung  einer  naiv  selbstgeniigsamen  (weil  durchaus  individuell  ge- 
dachten)  Schauspielkunst  zu  dem  auf  Totalitat  der  Wirkung  gerichteten, 
universal  gedachten  kiinstlerischen  Realismus  der  Meininger  und  Richard 
Wagners.  Evolutionistische  Betrachtung  f iihrt  zu  dem  unanfechtbaren  Er- 
gebnis,  daB  mit  der  Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  eine  Entwicklungs- 
epoche  sich  vollendet  hatte,  die  in  der  wahrhaft  nicht  geringen  Schopfung 
des  individuellen  Darstellers  ihre  Erfiillung  f  and.  Mehr  bietet  das  ausgehende 
18.  Jahrhundert  nicht.  In  den  Leistungen  eines  Schroder,  Ekhof,  Brockmann, 
Iffland  erschopfen  sich  die  gegebenen  Moglichkeiten.  Diese  Entwicklungs- 
fakta  gehen  als  Bausteine  in  das  19.  Jahrhundert  uber,  dessen  historische 
Aufgabe  sich  in  der  Wirksamkeit  Goethes  ankiindigt.  In  Weimar  wurde  erst- 
malig  ein  Stil  kreiert,  ein  Stil,  der  von  dem  naturgewachsenen  Empirismus 
der  Hamburger  und  Berliner  »Richtungen«  geflissentlich  abstrahierte,  die 
Belange  der  Asthese  herzhaft  ins  Auge  faBte  und  — sehr  wesentlich!  — dem 
»Egoismus«  der  Schauspielkunst  den  »Universalismus«  der  Biihnenkunst  ent- 
gegensetzte.  Mit  der  Erkenntnis  des  universalen  Charakters  der  Biihnenkunst 
stellt  sich  korrelativ  die  Erkenntnis  von  der  Notwendigkeit  einer  ausgleichen- 
den,  dariiber  hinaus  kiinstlerisch  und  harmonisch  aufbauenden  Regie  ein. 
Diese  Doppelerkenntnis  wird  zum  Stilprinzip  des  19.  Jahrhunderts.  Kunst- 
technisch  wirkt  dieses  Prinzip  sich  aus  in  der  Eroberung  eines  universalen 
Materiales  zum  Zwecke  theatralischer  Darstellung  (Ensemble,  Masse,  Kostum, 
Szene,  Biihnentechnik) ,  stiltechnisch  und  stilistisch  in  der  Harmonisierung 
dieses  Materials  zum  liickenlosen,  universal  gegliederten  Buhnenorganismus 
zwecks  Vermittlung  einer  den  vollen  Anschein  der  Wirklichkeit  tragenden 
Illusion  an  den  Empfanger.  Technik  und  Stil  bedingen  sich  hier  wie  immer 
aufs  starkste.  Jede  biihnentechnische  Errungenschaft  kam  der  Illusion  zu- 
gute,  fand  nur  im  Hinblick  auf  diese  ihre  Berechtigung.  Je  vollkommener  das 
Material,  desto  sicherer  die  Illusion.  Das  »selbstvergniigte  Raffinement«,  mit 
dem  sich  Dingelstedt,  der  groBte  Stilkiinstler  des  19.  Jahrhunderts,  seine  Szene 
zur  »Braut  von  Messina«  aufbaute,  und  der  »nagende  Kummer«,  mit  dem  er 
aus  biihnentechnischen  Griinden  auf  den  »gliihenden,  dampfenden  und  speien- 
den  Atna «  verzichtete,  sind  in  diesem  Sinne  symptomatisch. 
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Es  ist  zweckmaBig,  diese  iiber-  und  nebeneinander  geschichteten  Linien  der 
Entwicklung  zunachst  auseinanderzuhalten  und  die  Strebungen  der  Kunst- 
technik  vorerst  ins  Auge  zu  fassen.  Es  muB  fiir  diesen  Zweck  von  der  Opern- 
regiekunst  des  friiheren  19.  Jahrhunderts  tunlichst  abstrahiert  werden.  Der 
damalige  Darstellungsmodus  der  Oper  ist  durchaus  problematisch  und  wird 
bei  wachsender  historischer  Erkenntnis  vermutlich  von  dieser  Problematik 
nicht  viel  verlieren.  Die  Tatsache  anarchischer  Zustande  wird  im  allgemeinen 
nicht  zu  leugnen  sein.  Was  sich  dariiber  erhebt,  tragt  bezeichnende  Zuge  und 
ist  mit  besonderen  Namen  eng  verkniipft.  Die  drei  rivalisierenden  Linien 
scheinen  je  eine  Bliite  getrieben  zu  haben:  der  italienische  Buffostil  unter  der 
Regie  Rossinis,  der  franzosische  klassische  Stil  unter  Spontini,  der  deutsche 
dramatische  Stil  unter  Weber.  Sofern  diese  Stilbliiten  kunsttechnische  Pha- 
nomene  waren,  also  etwa  dem  Kunstgesetz  der  kiinstlerischen  Totalitat  hul- 
digten,  konnten  sie  bleibende  Wirkungen  nicht  verursachen;  vielmehr  steht 
die  Opernkunst  der  Zeit  durchaus  im  Zeichen  des  Virtuosentums.  Von  der 
Zielsetzung  des  19.  Jahrhunderts,  wie  sie  soeben  bezeichnet  wurde,  scheint  die 
Opernkunst  der  ersten  Halfte  durchaus  nicht  durchdrungen  gewesen  zu  sein. 
Das  kiinstlerische  Gewissen  der  deutschen  Opernbiihne  erwacht  erst  um  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  in  der  sich  klarenden  theatralischen  Mission  Richard 
Wagners.  In  den  drei  Jahrzehnten  nach  1850  vollzieht  sich  der  ProzeB,  der 
mit  unheimlicher  Schnelligkeit  den  gewaltigen  Vorsprung  der  Schauspielbiihne 
iiberwindet  und  der  einer  sicheren  kunsttechnischen  Reife  entgegenwachsen- 
den  Schauspielkunst  eine  ebenbiirtige  Opernkunst  zur  Seite  stellt.  Es  ist  be- 
kannt,  unter  welchen  auBeren  Umstanden  diese  Leistung  moglich  wurde,  mit 
welcher  Schroffheit  der  Bruch  mit  dem  »bestehenden  Theater«  proklamiert 
und  dadurch  Entwicklungsfreiheit  fiir  ein  neues  Ideal  geschaffen  wurde.  Das 
Bedeutsamste  an  dieser  scheinbar  rigorosen  Entfremdung  ist  jedoch  die  gleich- 
zeitig  sich  anbahnende  innere  Annaherung  an  die  kunsttechnischen  Prin- 
zipien  der  zeitgenossischen  Schauspielkunst,  die  als  unschatzbarer,  unent- 
behrlicher  Kraftequell  und  als  einzig  mogliche  Grundlage  fiir  eine  neu  zu  ge- 
winnende  deutsche  Opernkunst  erkannt  wird.  »Die  gesunde  Grundlage  der 
dramatischen  (=  theatralischen)  Kunst  ist  bei  der  heutigen  Beschaffenheit  des 
Theaters  noch  einzig  das  Schauspiel:  Erst  wenn  alle  Darsteller  ein  gutes  Schau- 
spiel  wirksam  auffiihren  konnen,  erhalten  sie  die  Fdhigkeit,  auch  das  musi- 
kalische  Drama  dem  Sinne  der  dramatischen  Kunst  iiberhaupt  angemessen 
richtig  darzustellen. «  In  dieser  lapidaren  und  eminent  positiven  Kritik  ist  der 
Weg  vorgezeichnet,  den  der  Regisseur  Wagner  gegangen  ist.  Er  nimmt  seinen 
Ausgangspunkt  nicht  bei  der  entwicklungsschwachen  Opernbiihne,  sondern 
bei  der  festgegriindeten  Kunst  der  Schauspielbiihne.  Die  Vorganger  Richard 
Wagners  sind  hier,  nicht  dort  zu  suchen. 

Der  Weg,  den  somit  die  kunsttechnischen  Belange  weisen,  fiihrt  folgerichtig 
zur  stilistischen  Form.  Die  Kunsttechnik  erstrebt,  wie  vermerkt,  die  Totalitat 
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des  Materials  und  fiihrt  zur  realistisch  tauschenden  Illusion.  Schon  Klinge- 
mann,  der  Schiiler  Goethes  und  zu  Unrecht  iibelberufene  erste  Faust-Drama- 
turg,  traumt  von  einem  Ensemble,  das  »als  ein  einziges  Gedicht,  als  ein  ein- 
ziges,  unzertrennliches  Kunstwerk«  erscheint,  traumt  von  einem  »dichtenden 
Theaterschneider  «,  von  einer  Dekoration  und  Biihnentechnik,  die  als  stim- 
mungsbildende  Faktoren  dem  Gesamtorganismus  sich  einordnen,  und  von 
einer  Gesamtdarstellung ,  die  »wie  eine  lebendige  Historienmalerei  groBe 
Ganze  aufstellt,  in  welchen  ein  echter  Stil,  ein  durchgreifender  Grundton 
herrscht«.  Das  Gesamtkunstwerk  auf  der  Biihne  kiindigt  sich  an,  gesehen 
durch  das  vielfarbige  Prisma  moderner  Stimmungsregie.  Die  programmatische 
AuBerung  des  Braunschweiger  Regisseurs  wird  zum  Geisterbann.  Tieck,  Im- 
mermann,  Eduard  Devrient,  im  Grunde  auch  Laube,  sodann  Dingelstedt  und 
endlich  die  Meininger  stehen  im  Dienst  der  historischen  Aufgabe,  ringen  um 
den  Geist  des  Gesamtkunstwerks,  beschworen  ihn  in  gliicklichen  Stunden  und 
bleiben  dennoch  allesamt  im  Vorhof  der  Vollendung.  Franz  Dingelstedt  ist  der 
typische  Vertreter  dieser  Strebungen,  in  dem  der  Wille  zu  universaler  Erfas- 
sung  samtlicher  darstellerischen  Wirkungselemente  und  ihrer  Verschmelzung 
zur  bezwingenden  Stimmungseinheit  die  kiinstlerische  Praxis  Zug  fiir  Zug 
beherrscht.  Phantasiereich  bis  zur  Schwarmerei  und  Oberschwenglichkeit, 
mit  feiner  Empfindung  fiir  die  lyrischen,  malerischen  und  musikalischen  Ele- 
mente  im  Drama  ausgeriistet,  bereicherte  er  die  dramaturgische  Technik  der 
Inszenierung  durch  neue,  stimmungsbildende  Mittel,  die  er  kiihn  und  meist 
mit  gliicklichem  Griff  den  Schwesterkiinsten  entlehnte.  Der  Gestus  der  Masse, 
die  zwingende  Sprache  des  Biihnenbildes,  das  emotionale  Wesen  der  Musik 
waren  die  Hauptmittel,  die  er  in  den  Dienst  einer  poesieerfiillten  Stimmungs- 
regie zwang.  Oft  sprengt  bei  ihm  das  Streben  nach  dem  Gesamtkunstwerk  die 
Fesseln  des  gegebenen  Materials,  greift  der  geniale  Regiepoet  bereits  in  die 
Domane  des  musikalischen  Dramas  uber,  wohin  eingestandenermaBen  seine 
Sehnsucht  zielte.  Folgenschwerer  Stilbruch  kiindigte  sich  an,  wo  die  Kunst- 
technik  die  Grenze  des  Materials  iiberschritt,  wo  OpernmaBiges  in  das  Schau- 
spiel  sich  einschlich.  Hier  liegt  zweifellos  ein  Kulminationspunkt  in  der  Ent- 
wicklung  der  neuen  Buhnenkunst,  der  nicht  ohne  weiteres  als  singulares  Ab- 
surditum  abzutun  ist.  Denn  die  Idee,  die  dieser  Erscheinung  zugrunde  liegt, 
beherrscht  unabweislich  die  folgenden  Jahrzehnte.  Von  Dingelstedt  konnten 
nur  zwei  Wege  weiterfuhren,  von  denen  der  eine  Ausgleichsmittel  und  der 
andere  Konsequenz  sein  muBte.  Beide  Wege  sind  begangen  worden;  der  erste 
von  den  Meiningern,  der  zweite  von  Richard  Wagner.  Wahrend  die  Meininger 
das  musikalische  Ingrediens  sozusagen  schauspielmaBig  stilisierten,  es  in  die 
kreischende  Windfahne,  in  die  rhythmisch  schlagende  Tur,  in  das  Crescendo 
und  Diminuendo  der  erregten  Volksmenge,  in  die  dynamische  Steigerung  be- 
wegter  Massenszenen,  kurz:  in  wirkungsvoll  nuancierte,  aber  effektbetonte 
tonliche  Stimulantia  einfingen,  unternahm  Richard  Wagner  den  ungeheuer 
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genialen  Versuch,  dem  von  der  Schauspielbiihne  geschaffenen  Material-  und 
Stimmungskomplex  das  musikalische  Element  in  seinem  vollen  kiinstlerischen 
Umfange,  unter  Wahrung  seiner  spezifischen  Wesensbedingungen  und  seiner 

,  vollen  Wirkungsmoglichkeiten,  einzuordnen.  Das  war  kunsttechnisch  der 

letzte  Schritt,  den  das  19.  Jahrhundert  tun  konnte.  Was  der  lebendige  und 
mechanische  Biihnenapparat  des  Schauspiels  von  dem  groBen  Geheimnis 
der  dichterischen  Grund-  und  Gesamtstimmung  durch  entlehnte  Mittel  vergeb- 
lich  zu  heben,  »darzustellen«  versuchte,  gedachte  Richard  Wagner  aus  dem 
»mystischen  Abgrunde«,  dem  starksten  Mittel  seiner  Stimmungsregie,  zu  be- 
freien;  sei  es,  indem  er  das  irrational  gesteigerte  Pathos  der  poetischen  Diktion 
durch  Uberfiihrung  in  die  musikalisch  konzipierte  Diktion  einer  nochmaligen 
letztwilligen  Steigerung  entgegenfiihrte,  sei  es,  indem  er  dem  dichterischen 
Primat  der  Biihnenhandlung  den  korrelativen,  beziehungsreichen  und  sug- 
gestiv  stimmungsbildenden  Wirkungskoeffizienten  der  dramatischen  Musik 
einbettete.  Im  Sinne  der  gemeinsamen  Biihnenkunst  findet  die  These  vom 
Gesamtkunstwerk  ihre  einzige  und  allerdings  unantastbare  Berechtigung;  in 
dieser  Sphare  ist  sie  historische  Konsequenz,  die  nie  absonderlich  hatte  er- 
scheinen  konnen,  wenn  man  sie  stets  als  das  betrachtet  hatte,  als  was  sie  ge- 
dacht  war:  als  praktische  Regieforderung,  die  nur  deshalb  zum  dramaturgischen 
Postulat  wurde,  weil  ihr  das  ermoglichende  Objekt  fehlte. 
Von  dieser  kunsttechnischen  Position  aus  hat  der  VorstoB  in  die  stilistische 
Problematik  hinein  zu  erfolgen.  Man  datiert  im  allgemeinen  seit  Richard 
Wagner  den  vielberufenen  »Naturalismus  auf  der  Opernbuhne«.  Nur  ober- 
flachliche  Kategorisierung  oder  miBverstandene  Tradition  konnten  zu  solcher 
Formulierung  gelangen.  Vielmehr  hat  die  eigenartige  stilistische  Synthese,  die 
der  Regisseur  Wagner  anstrebte,  nichts  zu  tun  mit  Naturalismus,  sondern 
ist  beim  Versuch  einer  Kategorisierung  allenfalls  zu  kennzeichnen  als  thea- 
tralisch-substantieller  Idealismus  auf  dem  Boden  einer  realistischen  Schau- 

>  spielkunst  und  aus  dem  Geiste  einer  emotionalen  Musik.  Die  erstere  Kompo- 

nente  dieser  Synthese,  die  durchaus  realistisch  stilisierte  Schauspielkunst,  ist 
die  Mitgift,  die  Richard  Wagner  vom  Zeitgeist  des  19.  Jahrhunderts  erhalten 
hat.  Das  Streben  des  Jahrhunderts  nach  der  theatralischen  Illusion  ist  durch- 

!  weg  realistisch  gemeint.  Das  ist  Stilgesetz.  Von  den  Prinzipien  Klingemanns 

bis  zu  denen  Dingelstedts  und  der  Meininger,  dariiber  hinaus  bis  zu  denen 
Brahms  und  des  jungen  Reinhardt  wird  an  dem  Ziel  gearbeitet,  den  natiirlich 
sich  gebenden  Menschen  in  seine  natiirliche  Umwelt  hineinzustellen,  auf  der 
Biihne  das  Leben  einzufangen,  so  wie  es  ist  oder  sein  soli.  Bei  den  Meiningern, 
bei  den  Naturalisten  steht  das  Prinzip  auf  der  Hohe  seiner  Wirksamkeit.  Erst 
von  hier  an  ebbt  es  zuriick.  In  jener  Epoche  feiert  der  realistische  Kunstzeit- 
geist  des  Jahrhunderts  seine  rauschenden  Triumphe;  vielstrangig  laufen  hier 
die  Faden  zusammen.  Die  Dramatik  hatte  uber  Grabbe  (Milieu)  und  Hebbel 
(Pantragismus)  immer  mehr  zu  dem  Panrealismus  Shakespeares  hinge- 
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funden,  wurde  einerseits  von  dem  Historizismus  Wildenbruchs,  andererseits 
von  dem  nordischen  Naturalismus  aufgefangen.  In  der  bildenden  Kunst  do- 
minierten  der  Impressionismus  und  die  von  Frankreich  iiberkommene  histo- 
rische  Richtung,  die  mit  ihren  Hauptvertretern  (Makart,  Piloty,  Viktor 
v.  Miiller)  ungeheuren  EinfluB  auf  den  Inszenierungsstil  der  Zeit  gewannen. 
Was  man  bei  den  Meiningern,  bei  Dingelstedt  oder  sonstigen  Koryphaen  auf 
der  Biihne  sah,  war  entweder  Impressionismus  oder  Historizismus.  Man  be- 
trachte  die  Wagner-Entwiirfe  Hans  Dolls,  die  Sujets  Quaglios,  die  besten 
Biihnenbilder  Miihldorfers  —  iiberall  unverfalschtes  impressionistiscb.es 
Klischee,  wo  nicht  historische  Momente  zu  besonderer  Geltung  gelangen. 
Denkt  man  dazu  noch  an  den  mechanistischen  Naturalismus  eines  Charles 
Kean  oder  an  die  dekorativen  und  buhnentechnischen  Matzchen  der  grofien 
Oper,  so  ergibt  sich  das  seltsame  Bild,  von  dem  der  modern  Denkende  mit  un- 
glaubigem  Schauder  sich  abwendet.  Nichtsdestoweniger  ist  diese  Stilepoche 
die  Epoche  Richard  Wagners.  Er  steht  vollkommen  in  ihrem  Bann.  Auch  fiir 
ihn  ist  Endziel  aller  theatralischen  Kunst  die  »erhabene  Tduschungc,  unter 
deren  Zwang  das  Biihnengeschehen  »zum  wahrhaftigsten  Abbilde  des  Lebens 
selbst«  wird.  Erlebnis  des  Lebens  durch  die  Kunst,  so  lautet  seine  Devise. 
Von  solcher  Grundanschauung  aus  bildet  sich  fiir  das  Material  die  Stilform. 
Die  Darstellung  der  dramatischen  Person  ist  realistisch,  das  Ensemblespiel 
ist  realistisch,  die  Massenregie  ist  realistisch  (Meininger  Technik!);  die  in- 
szenatorischen  Faktoren  —  Kostum,  Szene,  Dekoration  — ■  sind  illusionistisch 
stilisiert.  Der  ganze  Biihnenorganismus — d.  h.  das  »Schauspiel« — steht 
rund  und  rein  so  da,  wie  das  19.  Jahrhundert  es  verlangt.  Man  denke  die 
Musik  hinweg  —  theoretisch !  —  und  auf  den  Miinchener  und  Bayreuther 
Brettern  steht,  Zug  um  Zug,  zum  Verwechseln  ahnlich,  nur  etliche  Jahre 
friiher,  Meininger  Schauspiel.  Also  unzweifelhaft  Realismus,  bzw.  kiinst- 
lerischer  Illusionismus  auf  der  Opernbiihne.  Dabei  aber  vermochte  Richard 
Wagner  nicht  stehen  zu  bleiben.  Denn  —  mochte  er  auch  diese  schau- 
spielmafiige  Grundlage  als  unerlaBlich  fiir  jede  Opernkunst  erachten  —  ihre 
Wirkungsresultante  geniigte  ihm,  wie  auf  der  kunsttechnischen  Seite  schon 
ersichtlich  wurde,  fiir  den  Zweck  des  hochsten  Kunstwerkes,  das  er  im  Drama 
erahnte,  nicht.  Er  suchte  in  der  Musik  nicht  nur  das  letzte  kiinstlerische  Glied 
im  Materialkomplex  des  theatralischen  Kunstwerkes,  sondern  auch  das  ideelle 
Agens,  mit  dem  eine  transzendent-irrationale  Sphare  in  die  Realitat  der  dra- 
matischen Illusion  hereinragen  sollte.  Durch  die  Musik  sollte  diese  Illusion 
zur  »erhabenen  Tauschung«  werden.  (»Erhaben«  nicht  im  Sinne  einer  asthe- 
tischen  Kategorie,  sondern  im  Sinne  kiinstlerischer  Idealisierung,  durch  die 
ein  Konkretum  in  eine  hohere  Daseinsform  erhoben  und  somit  »erhaben« 
wird.)  Hier  fiihrt  die  Regie  Wagners  uber  Meiningen  hinaus,  hier  kiindigt  sich 
die  stilistische  Synthese  und  zugleich  gehaltvolle  asthetische  Problematik  an. 
Nicht  um  das  musikalische  Ingrediens,  sondern  um  den  musikalischen  Faktor 
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im  Darstellungsorganismus  handelte  es  sich.  Hier,  und  nirgends  sonst,  liegt 
der  einzige  und  im  Grunde  belanglose  Beriihrungspunkt  zwischen  dem  Drama 
Richard  Wagners  und  der  Oper.  Dieser  Beriihrungspunkt  liegt  auBerhalb  der 
Biihnenerscheinung  des  Kunstwerkes,  liegt  vor  allem  auBerhalb  der  drama- 
tischen  Diktion.  Diese  musikalisch-dramatische  Diktion,  die  bekanntermaBen 
musikalisch  gesteigerte  Sprache  und  weiter  nichts  sein  soli  und  tatsachlich  ist, 
andert  an  dem  realistischen  Charakter  der  dramatischen  Kundgebung  und 
damit  der  individuellen  Darstellung  nicht  das  geringste.  In  jeder  Bewegung, 
jeder  Miene,  jedem  Wort  und  Ton  bleibt  trotz  der  musikalischen  Ausdrucks- 
weise  das  Prinzip  der  mimisch-dramatischen  Naturlichkeit  gesetz-  und  form- 
gebend.*)  Das  ist  Eigenart  Wagnerscher  Diktion  und  zugleich  Kernpunkt 
seines  musikalisch-dramatischen  Regiestils.  Wo  dies  auBer  acht  gelassen  wird, 
ist  der  Geist  Wagners  weder  begriffen  noch  beschworen.  Wer  hier  noch  Pro- 
bleme  sieht  oder  sucht,  also  etwa  »stilisieren«  will,  der  ist  auf  falscher  Bahn 
und  sollte  alles  andere  nur  nicht  Wagner  inszenieren. 

AuBerhalb  der  rein  biihnenmaBigen  Erscheinungsform  tritt  nun  vielmehr 
das  entscheidende  Problem  erst  dort  auf,  wo  es  uns  zuerst  im  Bereich  der 
reinen  Schauspielkunst  aufstieB:  namlich  im  Moment  des  korrelativen  Zu- 
sammenwirkens  des  vollkommen  eigengewachsenen  schauspielmaBigen  Biih- 
nenorganismus  mit  dem  scheinbar  wesensfremden  instrumental-musikalischen 
Faktor.  Scheinbar  stehen  in  diesem  Moment  eine  ausdrucksrea/i'sft'sc/ie  und 
eine  ausdrucksidealistische  Wesenheit  einander  schroff  gegeniiber.  In  diesem 
Faktum  ersieht  die  Gegenwart  das  Grundproblem  jeglicher  Wagner- Regie. 
Getreu  dem  modernen  Grundsatze,  daB  auf  der  Biihne  die  Erscheinungsform  der 
Musik  sichtbares  Leben  zu  gewinnen  habe,  ist  man  also  bestrebt,  den  angeb- 
lichen  Ausdrucksidealismus  der  Musik  auf  die  Biihne  zu  projizieren,  d.  h.  die 
Darstellung  zu  »stilisieren«.  Aus  dem  realistischen  Drama  wird  ein  rhythmisch 
bewegtes  Biihnenspiel.  In  diesem  formal  stilisierten  Schema  stirbt  unabwend- 
bar  sowohl  Wagnerische  Dramatik  als  auch  Wagnerische  Musik  einen  klag- 
lichen  Tod.  Der  angedeutete  Grundsatz  moderner  Opernregie  ist  formal  ge- 
dacht  und  basiert  durchaus  auf  den  formalen  Elementen  der  Musik.  Er  ist 
daher  von  unbestreitbarem  Wert  fiir  alle  Inszenierungen,  die  mit  einem  vor- 
wiegend  formalistischen  Operntyp  zu  rechnen  haben;  denn  dessen  Musik  ist 
ausdrucksidealistisch  in  jedem  Sinne.  Dem  ist  aber  der  Typ  Wagners  — wenn 
man  ihn  schon  unter  der  Perspektive  der  Oper  betrachten  will  —als  vorwie- 
gend  emotionaler  Typ  entgegenzusetzen,  dessen  Musik  von  einem  eminenten 
Ausdrucksrea/i'smus  erfiillt  ist.  Die  stilgema.Be  Erscheinungsform  dieser  Musik 
ist  und  bleibt  das  realistisch  dargestellte  Drama,  das  Richard  Wagner  selbst  als 

*)  DaB  musikalische  Konzeption  und  dramatische  Illusion  einander  nicht  ausschlieBen,  diirfte  wohl  heute 
allgemeine  tiberzeugung  sein.  »Die  Oper  ist  ein  Drama,  in  welchem  an  die  Stelle  der  alltaglichen 
Rede  eine  erhohte  Sprache  —  die  Sprache  der  Musik,  der  Gesang  —  getreten  ist,  mit  eben  dem  kiinst- 
lerischen  Recht  und  der  kunstlerischen  Wahrheit,  mit  welchem  im  hoheren  Drama  die  prosaische  Rede 
sich  zur  poetischen  Rede,  zum  Vers,  erhoben  hat. «   (A.  B.  Mara,  Musiklehre,  1841,  S.  278.) 
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die  Tat  der  Musik  im  Sinne  der  Zeugung  definierte.  Die  Ausdruckswerte  der 
Wagnerischen  Musik  sind  nicht  formaler  Natur,  konnen  sich  also  auch  nicht 
in  formal  gegliederte  Eurhythmie  umsetzen,  sondern  sind  emotionaler  Natur, 
mussen  sich  also  in  affektbedingte  Handlung  ergieBen.  Diese  Handlung  ist 
keine  andere  als  die  im  Drama  fixierte.  Indem  sie  — dank  der  dramaturgi- 
schen  Korrelation  zwischen  den  Komponenten  — gleichzeitig  als  aus  der 
Musik  geboren  erscheint,  gewinnt  sie  jene  irrationale  Vertiefung  und  trans- 
zendente  Motivierung,  die  sich  als  idealisierendes  Moment  in  der  Darstellung 
auswirkt.  Nicht  nur  im  einzelnen,  sondern  auch  im  ganzen.  Was  f  iir  die  einzelne 
dramatische  Situation  die  musikalische  Motivierung  ist,  das  ist  fiir  das  Drama 
die  Stimmung. 

Das  ist  nun  tatsachlich  der  Punkt,  mit  dem  sich  Richard  Wagner  wieder  fest 
auf  den  Boden  der  Buhnenkunst  des  19.  Jahrhunderts  stellt.  An  dem  illusio- 
nistischen  Charakter  auch  einer  musi/ca/isc/i-dramatischen  Darstellung  zwei- 
felte  er  nicht  einen  Augenblick.  Vielmehr  betonte  er  diesen  Charakter  seines 
Dramentyps  sehr  stark  im  Gegensatz  zum  traditionellen  Operntyp,  in  dem 
er  sehr  klar  und  —  wie  die  Moderne  bestatigt  —  sehr  richtig  einwandfreie 
illusionistische  Moglichkeiten  nicht  entdecken  konnte.  In  der  Vermittlung  der 
dramatischen  Illusion  erblickt  er  aber  wie  das  ganze  19.  Jahrhundert  den 
Sinn  und  die  Aufgabe  der  theatralischen  Kunst.  Wenn  er  zur  Forderung  der 
Illusion  den  musikalischen  Faktor  im  groBten  Umfange  heranzog,  so  tat  er 
das  in  konsequenter  Fortbildung  jener  Bestrebungen,  die  bei  der  primitiven 
Schauspielmusik  ihren  Anfang  nahmen  und  zu  den  »opernmafiigen«  Inszenie- 
rungen  Dingelstedts  fiihrten.  In  diesem  letzteren  Stadium  ist  die  Sehnsucht 
aller  Regisseure  jene  »Stimmungsregie«,  die  bis  in  unsere  Tage  hinein  immer 
erneute  Triumphe  gefeiert  hat.  Mit  Richard  Wagner  hat  die  Stimmungsregie 
des  vergangenen  Jahrhunderts  ihren  ragenden  Hohepunkt  erreicht.  Das  Moment 
der  Stimmung  ist  fiir  seine  Regie  stilistisch  das  letzte  ermoglichende  Mittet,  es 
ist  das  Substrat  der  musikalischen  Komponente  im  Drama,  es  ist  das  Medium, 
mittels  dessen  die  stilistische  Synthese  zwischen  Idealismus  und  Realismus  er- 
zielt  wird.  Durch  das  Medium  der  durch  »Stimmungszauber«  suggestiv  er- 
zwungenen  Selbstentaufierung  des  Publikums  in  dem  Moment  des  lebendigen 
Ineinandergreifens  und  einheitlichen  Zusammenwirkens  aller  Mittel  der 
Kunst  wird  — wesentlich  durch  die  Wirkung  der  Musik  — deren  Vorhanden- 
sein  vergessen  und  einzig  die  vor  unseren  Augen  organisch  sich  entwickelnde 
und  abrollende  Handlung  als  eine  »hohere  Wahrhaftigkeit«,  d.  h.  als  ideali- 
sierte  Illusion,  apperzipiert.  Die  stilistische  Synthese  Richard  Wagners  ist 
nicht  Tatsache,  sondern  Moglichkeit,  bedingt  durch  das  Moment  der  musika- 
lischen Stimmung. 

Bei  klarer  Erkenntnis  des  geschilderten  Sachverhaltes  diirfte  es  nicht  schwer 
sein,  das  Grund-  und  letzten  Endes  einzige  Problem  der  modernen  Wagner- 
Regie  zu  formulieren.  Der  Stil  Richard  Wagners  ist  zweifellos  ein  zeitlich  be- 
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dingter,  er  ist  aber  gleichzeitig  ein  so  eigengewachsener  und  eindeutig  fixierter, 
daB  er  schwerlich  ungestraft  einer  Korrektur  unterworfen  werden  kann.  Es 
ist  zwecklos,  dariiber  nachzusinnen,  wie  man  der  Darstellung  Wagners  das 
realistische  Element  benehmen,  wie  man  ihr  formale  Ausdruckswerte  abge- 
winnen,  wie  man  sie  stilisieren  kann.  Wagner  auf  der  Stilbiihne  ist  — mit 
der  einzigen  Ausnahme  vielleicht  des  »Tristan«  —  eine  ebensolche  Entgleisung 
wie  etwa  die  »Zauberfi6te«  oder  »Cosi  fan  tutte«  im  illusionistischen  Guck- 
kasten.  DaB  damit  nicht  dem  Kulissenplunder  vergangener  Zeiten  das  Wort 
geredet  werden  soli,  bedarf  kaum  besonderer  Betonung.  DaB  die  heutigentags 
fiir  jede  theatralische  Ausfuhrung  unerlaBliche,  maBvolle  Stilisierung  auch 
Richard  Wagner  zugute  kommt,  ist  eine  Binsenwahrheit.  Das  aber  sind  Dinge 
von  sekundarer  Bedeutung.  Die  Hauptaufgabe  jeder  Wagner-Regie  ist  und 
bleibt  die  Erf  iillung  der  alten  und  ewig  neuen  Forderung  stilbewuBter  Stimmungs- 
regie,  uber  den  Ablauf  des  Biihnengeschehens  den  Bogen  einer  zwingenden 
Stimmungseinheit  zu  spannen.  DaB  diese  Stimmung  mit  den  Mitteln  einer 
realistischen  Darstellungskunst  nicht  beschworen  werden  konne,  ist  eine 
fromme  Liige  moderner  Stilisierungsfanatiker.  Vielmehr  lehrt  die  Erfahrung, 
daB  bei  wirksam  stimmungsvollen  theatralischen  Auffiihrungen  sekunddre  Stil- 
fragen  iiberhaupt  nicht  ins  Bewufitsein  treten*)  Wenn  besagte  Stilisierungs- 
fanatiker gegenwartig  am  Objekt  der  Oper  eine  regsame  Tatigkeit  entfalten, 
so  mag  ihnen  dieser  Bezirk  unbedenklich  zugestanden  werden.  Wer  aber  das 
Drama  Richard  Wagners  als  historisches  Phanomen  betrachten  lernt,  wie 
im  vorstehenden  versucht  wurde,  der  wird  es  tunlichst  auBerhalb  des  Prin- 
zipienstreites  um  die  Opernregie  stellen  und  den  »Stil «  lediglich  dort  suchen, 
wo  er  liegt:  im  Werk,  das  nach  dem  Willen  seines  Schopfers  ein  realistisches 
Schauspiel  mit  Musik  ist  und  weiter  nichts. 


RICHARD  WAGNER  UND  ALBERT  NIEMANN 

VON 

WOLFGANG  G  O  LT  H  E  R  -  ROSTOCK 

Gottfried  Niemann,  der  Sohn  des  Sangers,  schildert  seinen  Vater  also: 
»DasGeheimnisseinerbesonderenPers6nlichkeit  ist  dasGeheimnis  einer 
groBen  Personlichkeit  im  umfassendsten  Sinne  dieses  Wortes.  Denn  Anfang 
und  Ende,  Letztes  und  Hochstes  seiner  Wirkung  auf  die  Menschen  innerhalb 
und  auBerhalb  seines  Berufes  wurzelte  in  der  Personlichkeit,  d.  h.  in  jener 

*)  Der  esoterische  Charakter  der  modernsten  Buhnenkunst  liegt  wohl  offen  zutage.  Vielfach  ist  der 
» Stil «  die  Hauptsache  und  das  Werk  Nebensache.  Uber  ein  kuhles  asthetisches  Vergnugen  geht  dann 
meist  die  innere  Teilnahme  an  solchen  Auffiihrungen  nicht  hinaus.  Die  Masse  des  Publikums  aber  will 
anderes,  und  gerade  hier  bleibt  die  moderne  Buhnenkunst  meist  allzuviel  schuldig. 
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einzigartigen  suggestiven  Macht  uber  die  Geister,  wie  sie  nur  wahrhaft  groBen 
Menschen  eigen  ist.  Er  war  der  Generation,  die  ihn  gesehen,  der  Held  an  sich, 
der  romantische  Held  mit  jenem  Einschlag  von  sehnsuchtsvoller  Tragik,  wie 
sie  den  Heldengestalten  Richard  Wagners  eigen  ist.  Seine  Gesamterscheinung 
ist  so  eng  verbunden  mit  dem  Lebenswerk  des  Meisters  von  Bayreuth,  daB 
man  ihn  ohne  den  Hinblick  auf  Richard  Wagner  nie  voli  begreifen  kann. 
Wohl  hat  er  auch  in  der  Verkorperung  anderer  Buhnengestalten  Hervor- 
ragendes  geleistet;  aber  erst  in  der  Verschmelzung  seiner  Kiinstlernatur  mit 
dem  innersten  Wesen  der  tragischen  Heldengestalten  Richard  Wagners  ist  jene 
wunderbare  Harmonie  zustande  gekommen,  die  die  beispiellose  Wirkung  auf 
das  Publikum  seiner  Zeit  erklart.  Richard  Wagner  hat  in  Albert  Niemann*) 
den,  wie  er  selbst  oft  hervorhebt,  einzigen  vollkommenen  Reprasentanten  seiner 
tragischen  Helden  gefunden,  und  Albert  Niemanns  Eigenschaften  und  Krafte 
als  Kiinstler  waren  ohne  die  Aufgaben,  die  Richard  Wagner  ihm  stellte,  nie 
zur  vollen  Entfaltung  gelangt.  Eine  seltsam  ratselreiche  und  widerspruchsvolle 
Natur  tritt  uns  in  diesem  Manne  entgegen.  Die  entferntesten,  scheinbar  un- 
vereinbarsten  Gegensatze  beriihren  sich  in  ihm:  mannliche  Kraft  und  eine 
ans  Empfindsame  grenzende  Zartheit  des  Gefiihlslebens;  wilde  Leidenschaft 
und  eine  Keuschheit,  die  im  Schauer  iibersinnlicher  Liebe  errotet;  ein  Geist, 
der  nur  das  GroBe,  Gewaltige  suchte  und  gelten  lieB,  und  ein  tiefes  Mitleids- 
gefiihl  mit  den  Niedrigsten  und  Geringsten  unter  den  Menschen;  unbeugsamer 
Stolz  und  kindliche  Einfalt;  machtiger  Tatendrang  und  eine  stille,  weltabge- 
kehrte  Liebe  zur  Natur.  Mit  der  Naturliebe  ist  ein  anderer  Grundzug  seines 
Wesens  nahe  verwandt,  sein  Hang  zur  Romantik.  So  kam  ein  eigenster  Zug 
seines  Wesens  zur  Entfaltung,  als  er  durch  Richard  Wagner  den  romantischen 
Heldengestalten  des  Mittelalters  und  der  deutschen  Sage  zugefiihrt  wurde. 
Aus  dem  Rauschen  des  friihlingsbebenden  Waldes  war  die  Kraft  seines  Sieg- 
mund  geboren,  aus  der  Glut  romantischer  Leidenschaft  die  Schmerzensgestalt 
seines  heimkehrenden  Tannhauser,  und  sein  Tristan  aus  der  ungestillten  Sehn- 
sucht  seiner  in  das  Weben  der  Natur  tief  untergetauchten  Seele.  Ein  schmerz- 
licher  Zug  der  Unbefriedigung  driickt  seinem  Leben  den  Stempel  auf  in  dem 
gleichen  MaBe,  wie  der  auBere  Gliicksstern  seines  Lebens  steigt.  Neben  Goethe 
ist  Schopenhauer,  dessen  Verehrung  er  von  Wagner  iibernahm,  und  der  auch 
die  buddhistischen  Lehren  vom  Nirwana  und  von  der  Gleichberechtigung  der 
Tierseele  ihm  vermittelte,  einer  seiner  standigen  Lehrmeister  gewesen.  Dieser 
schmerzliche  Zug  seines  Wesens  ist  es  gerade,  worin  seine  Natur  den  tragischen 
Heldengestalten  wiederum  aus  dem  eigenen  Innern  entgegenkam, —  >MiB- 
wende  folgt  mir,  wohin  ich  fliehe,  MiBwende  naht  mir,  wo  ich  mich  neige<  — 
keiner  hat  diese  Worte  aus  tieferer  Seele  hervorgestoBen  als  er,  und  die  Todes- 
sehnsucht  Tristans  war  ebenfalls  seinem  eigensten  Fiihlen  und  Empfinden 

*)  Richard  Wagner  und  Albert  Niemann.  Ein  Gedenkbuch  mit  bisher  unveroffentlichten  Briefen  Wagners, 
Bildern  und  Faksimile.  Herausgegeben  von  Wilhelm  Altmann.    Berlin  1924,  Verlag  von  Georg  Stilke. 
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verwandt.  Ein  diisterer  Zug  spielte  um  das  Auge  aller  seiner  Helden,  der  seinem 
\  schwermiitig-ernsten  Charakter  entsprach.« 

>  Drei  Heldendarsteller  begegneten  dem  Meister  auf  seinem  Lebenswege:  Josef 

'  Tichatschek,  Ludwig  Schnorr  von  Carolsfeld,  Albert  Niemann  — Rienzi, 

Tristan,  Siegmund!   Fiir  den  ersten  Sanger  seines  Rienzi  und  Tannhauser, 
f  iir  seinen  »Tschekel «,  bewahrte  Wagner  zeitlebens  dankbare  Anhanglichkeit, 
f  wennschon  die  Grenzen  seiner  Begabung  mit  der  Zeit  immer  deutlicher  her- 

vortraten.  Tichatschek  war  eben  ein  Sanger  der  alten  Zeit,  mit  glanzender 
Stimmkraft  ausgestattet,  aber  kein  gestaltungsmachtiger  Darsteller,  kein 
musikalischer  Schauspieler.  Daher  erlahmte  er  bereits  am  Tannhauser.  Und 
1  nachtraglich  erkannte  Wagner,  daB  Tichatschek  auch  dem  von  ihm  stimmlich 

1  siegreich  durchgesetzten  Rienzi  geistig  nicht  gewachsen  war.  Im  Nachruf  auf 

Schnorr  von  Carolsfeld  entwirft  der  Meister  das  Idealbild  des  Darstellers,  den 
Tannhauser  und  Tristan  verlangten,  den  Schnorr  verwirklichte.  Stimme,  Aus- 
drucksfahigkeit,  Vortrag  und  Spiel  waren  hier  untrennbar  verbunden,  aus 
tiefstem  Verstandnis  fiirs  Drama  entfaltet.  Schnorr  war  geistig  vielleicht 
Wagner  am  ehesten  ebenbiirtig  und  daher  seiner  vertrauensvollen  Freund- 
schaft  vor  allen  anderen  wiirdig.  Die  aufieren  Hemmungen,  die  korper- 
liche  Uberfiille  des  »jugendlichen  Herkules«,  die  auch  Wagner  anfangs 
gestort  hatte,  traten  vor  den  einzigartigen  kiinstlerischen  Leistungen  zuriick. 
Albert  Niemann  aber  besaB  auch  die  Macht  der  bezwingenden  Erschei- 
nung.  So  erschien  er  wie  die  Verkorperung  der  vom  Dichter  erschauten 
Heldenbilder  und  muBte  namentlich  zur  Zeit  der  Entstehung  des  Rings  die 
Aufmerksamkeit  des  Meisters  auf  sich  ziehen.  Sternfeld  schreibt  in  seinem 
trefflichen  kleinen  Biichlein  (1904)  uber  Niemann:  »Seine  Erscheinung  hat 
etwas  Altgermanisches:  als  wenn  sich  aus  grauer  Vorzeit  durch  Geheimnis 
!  des  Blutes  ein  SproB  in  eine  kleine  Gegenwart  verirrt  hatte,  die  ihn  furchtsam 

[  bewundert,  so  steht  er  da  mit  dieser  unverwiistlichen  Korperkraft,  diesem  un- 

»  bezahmbaren  Hang  zur  Jagd  und  Fischerei,  zum  Spielen  und  Zechen,  zum 

j  Durchsetzen  seines  Willens  und,  wenn  notig,  zum  Dreinschlagen. « 

Aus  Altmanns  schonem,  griindlichen  Buche,  das  wertvolle  neue  Quellen,  herr- 
liche  Briefe  Richard  Wagners  zum  ersten  Male  zuganglich  macht,  iiberblicken 
wir  die  Beziehungen  zwischen  dem  Meister  und  seinem  Recken  in  vollem 
Umfang,  mit  geschichtlicher  Treue,  obne  Beschonigung.  Als  Tannhauser  und 
Lohengrin  war  Niemann  bereits  beriihmt  geworden,  als  Wagner  1857  aus 
Zurich  ihm  schrieb:  »Alles,  was  ich  von  Ihnen  hore,  bringt  mir  den  Glauben 
bei,  daB  ich  in  Ihnen  den  mit  Bangen  gesuchten  Sanger  meines  Siegfried  ge- 
j  funden  habe. «  Im  nachsten  Jahre  wendet  sich  Wagner  abermals  an  Niemann: 

I  »Erwarten  Sie  fiir  nachsten  Winter  ein  neues  Werk,  Tristan  und  Isolde,  von 

mir,  f  iir  welches  ich  ganz  bestimmt  auf  Ihre  Leistung  und  Mitwirkung  rechne. « 
1  Im  Juli  1858  erfolgte  die  personliche  Bekanntschaft,  ein  Besuch  Niemanns  in 

Zurich,  der  hier  merkwiirdigerweise  mit  Tichatschek  zusammentraf ,  und  zwar 
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in  einem  Zeitpunkt,  der  fiir  den  Meister  durch  Minnas  Eifersucht  auf  Frau 
Wesendonk  reich  an  allerlei  Aufregungen  war.  »Niemann  machte  durch  seine 
fast  ubermenschliche  Gestalt  auf  mich  den  Eindruck,  als  sei  er  zum  Siegfried 
bestimmt.  DaB  ich  zwei  beriihmte  Tenoristen  zu  gleicher  Zeit  bei  mir  hatte, 
fiihrte  den  Ubelstand  herbei,  daB  keiner  von  beiden  mir  etwas  sang,  weil  sie 
sich  voreinander  genierten.  Von  Niemann  nahm  ich  jedoch  in  gutem  Glauben 
an,  daB  auch  seine  Stimme  seiner  imponierenden  Personlichkeit  gleichkommen 
miisse.«  Im  Jahre  1859  sollte  Niemann  in  Hannover  den  Rienzi  singen.  Ein 
ausfiihrlicher  Brief  Wagners  vom  25.  Januar  1859  enthalt  eine  tief  ein- 
dringende  Erlauterung  der  Rienzi-Gestalt,  die  jedem  Darsteller  noch  heute  gilt. 
Mitten  in  der  Zeit  der  Vertonung  des  Tristan  beschaftigte  sich  Wagner  griind- 
lich  mit  dem  Rienzi:  »Mich  hat  mein  Jugendgegenstand,  den  ich  selbst  jetzt 
erst  ordentlich  verstehe,  erwarmt.  Moge  ich  Ihnen  diese  Warme  mitgeteilt 
haben;  nur  wenn  Sie  sie  so  aufgenommen  haben,  werden  Sie  iiberall  das  Rich- 
tige  treffen,  namlich  alles  das,  was  ich  von  dem  guten,  prachtigen  Tichatschek 
eben  nie  verlangen  konnte:  wirklichen  Ernst  und  tiefes  Eingehen.«  1860/61 
erfolgte  das  erste  Zusammenwirken  Wagners  und  Niemanns  beim  Tannhauser 
in  Paris.  Ein  langer  Brief  vom  21.  Februar  1861  behandelt  die  Auffassung  und 
Wiedergabe  des  Tannhauser,  eine  uberaus  wichtige  und  wertvolle  Erganzung 
zu  dem,  was  der  Meister  in  den  Erinnerungen  an  Schnorr  von  Carolsfeld 
niederlegte.  Die  Anweisungen  an  Niemann  und  Schnorr  miissen  noch  heute 
neben  den  Bemerkungen  uber  die  Auffiihrung  des  Tannhauser  jedem  Sanger 
genau  bekannt  sein,  damit  er  die  Gestalt  im  Geiste  ihres  Dichters  aufzufassen 
imstande  ist.  Die  Briefe  uber  Rienzi  und  Tannhauser  sind  wichtigste  Ergan- 
zungen  zu  den  zahlreichen  Schriften,  in  denen  Wagner  uber  seine  Werke  sich 
ausspricht.  Reizvoll  ist  es,  zu  beobachten,  wie  allgemeingiiltige  Forderungen 
sich  mit  den  Anweisungen  fiir  die  Personlichkeit  der  beiden  auserwahlten 
Sanger  verbinden.  Die  Erinnerungen  an  Schnorr  befassen  sich  namentlich 
mit  dem  1.  Akt,  der  Brief  an  Niemann  mit  dem  2.  und  3.  Akt,  wobei  die  Be- 
merkungen uber  die  Verschiedenheit  im  Vortrag  des  2.  und  3.  Aktes  zu  be- 
achten  sind.  An  beiden  Stellen  wird  das  Hauptgewicht  auf  den  SchluBsatz  des 
2.  Aktes  gelegt:  Schnorr  und  Niemann  sollen  gerade  das  nachholen,  was 
Tichatschek  nicht  zu  leisten  vermochte.  Bewundernswert  ist  die  Geduld  und 
sachliche  Ruhe  Wagners,  den  Niemanns  Verhalten  gegen  Ende  der  Proben, 
vor  und  nach  der  Auffiihrung  aufs  tiefste  kranken  muBte.  Noch  am  12.  Februar 
1861  berichtete  Wagner  an  Frau  Wesendonk:  » Niemann  ist  durchweg  er- 
haben;  er  ist  ein  groBer  Kiinstler  der  allerseltensten  Art.«  Aber  Niemann  er- 
lag  leider  den  Einflussen  der  Gegner,  er  verlor  das  Vertrauen  auf  den  Sieg  des 
Werkes  und  berichtete  am  14.  Marz  nach  der  Erstauffiihrung:  »Der  Tannhauser 
ist  buchstablich  ausgezischt,  ausgepfiffen  und  schlieBlich  ausgelacht  worden. 
Gott  sei  Dank  hat  der  Darsteller  des  Tannhauser  seine  kiinstlerische  Ehre  ge- 
rettet.«  Die  Pariser  Presse  riihmte  auch  wirklich  Niemann  als  Sanger  mit  der 
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vielsagenden  Wendung,  daB  Meyerbeer  ihm  die  Tenorrolle  in  der  Afrikanerin 
zugedacht  habe!  Seit  dem  Pariser  Tannhauser  war  das  Einvernehmen  zwi- 
schen  Wagner  und  Niemann  zerstort.  In  Schnorr  von  Carolsfeld  gewann  der 
Meister  vollen  Ersatz,  aber  nur  fiir  kurze  Zeit,  da  der  Sanger  bald  nach  der 
ersten  Tristan-Auffiihrung  starb.  Der  Konig  freilich  blieb  ein  begeisterter  Be- 
wunderer  Niemanns,  der  ihm  1864  noch  vor  der  Berufung  Wagners  das  Wun- 
der  Lohengrins  bei  einem  Miinchener  Gastspiel  erschlossen  hatte.  Ein  schwar- 
merischer  Brief  des  Konigs  vom  Februar  1 866  erhofftin  Niemann  den  kiinftigen 
Tristan.  Inzwischen  war  Niemann  an  die  Berliner  Hofoper  berufen  worden 
als  »der  fiihrende  Geist,  nach  dem  sich  alles  richtete«,  wie  Lilli  Lehmann  er- 
zahlt.  In  der  Meistersinger-Auffiihrung  vom  April  1870  stand  er  als  Walter  im 
Vordergrund.  Noch  grollte  Wagner  mit  vollem  Recht,  aber  er  konnte  den 
groBen  Kiinstler  auf  die  Dauer  nicht  entbehren.  Die  Zeit  der  Verwirklichung 
der  Bayreuther  Festspiele  kam  heran.  Ein  Brief  an  Franz  Betz  nennt  Niemann 
als  Siegmund  und  gibt  den  EntschluB  kund,  sich  wegen  des  Tenorsolos  in  der 
9.  Sinfonie  an  ihn  zu  wenden:  »Es  kostete  mich  einige  Bedenken,  welche  Sie 
iiir  jetzt  nicht  verstehen  wiirden,  da  ich  ersehe,  daB  Sie  keine  rechte  Kenntnis 
von  meinem  Erleben  mit  diesem  Manne  haben.«  Und  die  Bedenken  wurden 
iiberwunden,  Niemann  kam  nach  Bayreuth  zur  Grundsteinlegung  des  Fest- 
spielhauses.  Auf  die  Aufforderung  zur  Teilnahme  am  Festspiel  schrieb  Nie- 
mann im  Marz  1874:  »Hoher  Meister!  Fiir  Ihre  groBe  Sache  stehe  ich  stets 
und  stiindlich  mit  Leib  und  Seele  zur  Verfiigung.  Die  Erfiillung  meiner  hei- 
ligsten  Pflicht  als  Kiinstler  werde  ich  mir  nicht  bezahlen  lassen.  Ich  singe, 
was  Sie  wollen,  und  werde  mit  voller  Selbstverleugnung  nur  der  Sache  zu 
dienen  suchen.«  Niemann  war  allerdings  dem  jungen  Siegfried,  fiir  den  er 
einst  ausersehen  wurde,  entwachsen.  Wagner  erwahlte  ihn  zum  Darsteller 
des  Siegmund  und  zog  seinen  Rat  bei  den  Vorarbeiten  zum  Festspiel  oft  heran. 
Uber  seinen  Siegmund  berichtet  Lilli  Lehmann,  daB  er  ihn  geschaffen  habe 
»erschiitternd,  groBartig,  wie  ihn  Wagner  gedichtet  hat.  Seines  Geistes  Kraft, 
die  korperliche  Macht,  sein  unerhorter  Ausdruck,  war  das  herrlich !  Sein  erster 
Schritt  schon  weissagte  das  Verhangnis;  die  Erzahlung!  die  Todesverkiindung! 
Ungliick,  Liebe,  Schmerz,  GroBe,  alles  stand  auf  schonster  kiinstlerischer 
Hohe  im  Ausdruck«.  Im  Riickblick  auf  die  Festspiele  1876  nennt  Wagner 
Niemann  »das  eigentliche  Enthusiasmus  treibende  Element  unseres  Vereins«. 
»Zu  jedem  Anteil  bereit,  schlug  er  mir  vor,  neben  dem  Siegmund  auch  den 
Siegfried  in  der  Gotterdammerung  zu  iibernehmen;  ich  lehnte  dankend  Nie- 
manns Antrag  ab  und  hatte  dies  aufrichtig  zu  bereuen,  da  der  Sanger  des 
Siegfried  nach  den  groBen  Anstrengungen  des  vorhergehenden  Tages  seiner 
Darstellung  des  Helden  der  SchluBtragodie  nicht  mehr  die  notige  Energie  zu- 
zuwenden  vermochte.«  Im  Brief  vom  November  1876  schreibt  Wagner:  »Sie 
vergaBen,  daB  nur  Sie,  aber  einzig  Sie  das  Genie  der  Darstellung  waren,  wo- 
gegen  alles  iibrige  nur  durch  FleiB  und  edlen  Willen  sich  beteiligen  konnte; « 
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und  im  Juni  1877:  »Sind  wir  beide,  Sie  und  ich,  zusammen,  so  ist  doch  eigent- 
lichder  GeistdesNibelungen-Werkesbei  sich  und  spricht  zu  sich.«  Frau  Wagner 
wiederholt  noch  im  Januar  1905:  »Sie  sind  der  eigentliche  Recke  unserer 
Festspiele  1876  gewesen;  keinmal  kommt  Siegmund  auf  die  Biihne,  ohne 
daB  Ihrer  mit  Bewunderung  fiir  Ihre  Leistung  wie  fiir  Ihre  begeisternde  Hal- 
tung  gedacht  wird.«  Im  Marz  1876  hatte  Niemann  in  Berlin  den  Tristan  ge- 
sungen.  Der  Vergleich  zwischen  der  Miinchener  Auffiihrung  von  1865  und 
der  Berliner  war  fiir  Wagner  aus  vielen  Griinden  schmerzlich.  Aber  noch  im 
Dezember  1881  schreibt  er  an  Niemann:  »Ihr  Tristan  ist  und  bleibt  eine  fabel- 
hafte  Tat! «  Ohne  Zugestandnisse,  Striche  usw.  ging  es  in  Berlin  nicht  ab.  Nie- 
mann hat  die  Rolle  nie  strichlos  gesungen  und  konnte  daher  auch  Frau  Wag- 
ners  Wunsch,  den  Tristan  in  Bayreuth  1886  einige  Male  darzustellen,  nicht  er- 
fiillen.  Aber  sein  Beirat  wurde  eingeholt.  Frau  Wagner  besprach  einige  Stellen 
mit  Niemann:  »Jede  Ihrer  Bemerkungen  hat  fiir  mich  den  groBten  Wert.  Der 
Eintritt  Tristans  hat  mich  besonders  beschaftigt,  und  hege  ich  nicht  den  ge- 
ringsten  Zweifel  daran,  daB  Ihre  bedeutende  Individualitat  sowie  auch  die  von 
Fraulein  Malten  und  Frau  Sucher  durchaus  geeignet  sind,  schweigend  und 
unbeweglich  das  Publikum  zu  fesseln  und  ihm  den  Kern  dieser  schwierigen 
Situation  zum  BewuBtsein  zu  bringen,  namlich  daB  Tristan  von  seiner  Fiirstin 
erwartet,  daB  diese  zuerst  sprache,  daB  Isolde  aber  weder  sprechen  will  noch 
kann  und  sich  dann  auf  das  von  Tristan  endlich  Hervorgebrachte  stiirzt,  um 
das  Zwiegesprach  in  ihre  Gewalt  zu  bringen. «  Auch  nach  seinem  vornehm 
stillen  Riicktritt  von  der  Biihne  und  nach  des  Meisters  Tod  hielt  Niemann 
getreu  zu  Bayreuth  und  setzte  sich  mit  dem  Ansehen  seines  Namens  fiir  den 
Parsifal-Schutz  ein.  Zu  den  Festspielen  kam  er  hin  und  wieder  als  freudig  be- 
griiBter  Ehrengast.  Hermann  Bahr  erzahlt  in  seinem  Tagebuch  von  einer  Be- 
gegnung:  »Ich  saB  in  der  Wagner-Loge  hinter  ihm,  als  er  zum  ersten  Male 
meine  Frau  als  Kundry  sah.  Nach  dem  2.  Akt  sprang  er  auf  und  rief :  Wie 
heiBt  die  ?  Ich  machte  mich  eilig  fort;  die  Rolle  des  begeisterten  Gatten  liegt 
mir  schlecht.  Als  ich  nach  der  Pause  wiederkam,  trat  er  auf  mich  zu,  maB 
mich  und  fragte:  Sind  Sie  der  Mann  davon?  Ich  konnte  das  nicht  leugnen. 
Er  fuhr  fort:  Sagen  Sie  ihr,  mich  freut's,  daB  es  doch  noch  ein  Exemplar 
meiner  Rasse  gibt.  Und  er  wiederholte:  meiner  Rasse!  Und  sah  mich  an,  als 
hatte  er  mir  das  Goldene  Vlies  verliehen.  Dann  mit  einem  Scherz:  MuB  nicht 
leicht  sein  fiir  den  Mann?  Ich  antwortete:  Vor  der  Vorstellung  nicht;  nachher 
geht's  wieder.  Er  lachte  murrend:  Gehort  dazu!  Ich  war  lebensgefahrlich;  an 
Tagen,  wo  ich  sang,  durfte  mir  keiner  'ran ! « 

Altmanns  Buch  behandelt  Niemanns  Leben  nur  im  auBersten  UmriB,  weil 
alles  Gewicht  auf  sein  Verhaltnis  zu  Wagner  entfallt.  Nach  dem  zu  An- 
fang  stehenden  Charakterbild,  das  Dr.  Gottfried  Niemann  von  seinem  Vater 
entwirft,  folgen  kurze  eigene  Aufzeichnungen  Niemanns  iiber  seine  kiinstle- 
rischen  Lehrjahre  1849 — 1854.  Daran  schlieBt  sich  die  Zeit  in  Hannover  mit 
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den  Erfolgen  als  Tannhauser  und  Lohengrin  1854 — 1856.  1857  setzen  die  per- 
sonlichen  Beziehungen  zu  Wagner  ein,  die  mit  der  Pariser  Tannhauser- Auffiih- 
rung  vorlaufig  zu  Ende  gehen.  Von  1861  bis  1872  gelangt  Niemann  auf  die 
Hohe  des  Ruhmes;  aber  seine  echte  Kiinstlerweihe  erreicht  er  erst  im  Zeichen 
Bayreuths  1872— 1876.  Den  AbschluB  bildet  Niemanns  Wirken  fiir  Wagner 
nach  den  Bayreuther  Festspielen  bis  zum  Ende  seiner  Laufbahn,  Niemanns 
Beziehungen  zu  Bayreuth  nach  Wagners  Tode. 

Niemann  war  Rienzi,  Tannhauser,  Lohengrin,  Tristan,  Siegmund.  Erik  und 
Walter  Stolzing  sang  er  selten,  sie  lagen  ihm  nicht.  In  Amerika  war  er  der 
erste  Siegfried  in  der  Gotterdammerung.  Lilli  Lehmann  berichtet:  »Er  starb, 
wie  wir  Siegfried  noch  nie  hatten  sterben  sehen.«  Trotzdem  konnte  er  sich 
nicht  dazu  entschlieBen,  in  dieser  Rolle  auch  in  Deutschland  aufzutreten. 
Niemann  gehort  zu  den  seltenen  wahrhaft  mitschopferischen  Kunstgenossen 
des  Meisters,  die  nicht  nur  Anregung  empfingen,  sondern  auch  gaben.  Die 
Harten  und  Schwachen  seiner  Art  verschwinden  vor  der  grofien  Personlichkeit, 
die  nicht  nach  DurchschnittsmaB  bemessen  werden  darf.  Seine  kiinstlerische 
Entwicklung  fallt  in  eine  Zeit,  wo  der  Vortragsstil  fiir  das  Wagnersche  Drama 
erst  gesucht  wurde.  Aus  eigener  Erfindung  und  Gestaltungskraft  gab  er  ein 
Beispiel,  das  auBerlicher  Nachahmung  entriickt  ist.  Ob  er  sich  den  uns  heute 
gelaufigen  Anforderungen  hatte  unterwerfen  konnen,  ist  zu  bezweifeln.  Er 
nahm  in  seine  Darstellung  auf,  was  seiner  Art  verwandt  war.  Er  hatte  keine 
Vorbilder,  denen  er  folgen  konnte,  er  trug  in  sich  die  AusmaBe  und  Gesetze 
des  kiinstlerischen  Schaffens,  das  er  gefiihlsmaBig  ausiibte.  Trotz  seiner 
Reckenkraft  war  seine  gesangliche  Leistungsfahigkeit  bescb.ra.nkt:  auBer  dem 
Siegmund  sang  er  keine  Rolle  strichlos.  Tief  beklagenswert  ist  sein  Benehmen 
beim  Pariser  Tannhauser.  Damals  war  er  nicht  frei  von  Sangereitelkeit,  er 
verfiel  den  Einwirkungen  der  Theaterwelt,  die  er  im  Grunde  seines  Herzens 
auf  s  tiefste  verachtete  und  uber  die  er  sich  sonst  in  allem  zu  erheben  trachtete. 
In  den  Jahren  seines  Aufstiegs  (1861 — 1872)  muBte  er  der  unmittelbaren  per- 
sonlichen  Anleitung  des  Meisters  entbehren,  er  hatte  sein  Vertrauen  verloren. 
Hierin  erblicken  wir  die  schlimmsten  Folgen  des  Pariser  Zerwiirfnisses.  Mit 
Recht  meint  Julius  Hey:  »Was  Wagner  von  Schnorr  erhoffte,  lebendiges  Vor- 
bild  fiir  andere  zu  werden,  hatte  er  mit  Niemann  zweifellos  zustande  gebracht.« 
Auch  Schnorr  traute  sich  bekanntlich  anfangs  die  Losung  der  von  Wagner 
gestellten  Aufgaben  nicht  zu,  bis  er  im  personlichen  Verkehr  eines  Besseren 
belehrt  wurde.  So  bleibt  Niemann  auch  in  dieser  Hinsicht  Siegmund:  »In 
wildem  Leiden  erwuchs  er  sich  selbst,  mein  Schutz  schirmte  ihn  nie«.  Er  ist 
der  »eigentliche  Recke«  der  Festspiele  geworden  und  geblieben! 
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RICHARD  WAGNER  UNTER  RUSSISCHER 
POLIZEILICHER  AUFSICHT 

AUS  DEN  AKTEN  DER  RUSSISCHEN  GEHEIMPOLIZEI 

VON 

E  U  GEN  B  R  A  U  D  O  -  PETERSBURG 

Richard  Wagners  Schicksale  brachten  ihn  zweimal  mit  dem  russischen 
.Zarenreich  in  Beruhrung.  Jedoch  hat  sein  erster  Aufenthalt  1837 — 1839 
in  Rufiland  in  den  kulturell  vollstandig  abgesonderten  Ostseeprovinzen  zum 
Kapitel  »Richard  Wagner  und  RuBland  «  nur  indirekte  Beziehung.  Erst  im 
Jahre  1863,  kurz  vor  der  »gro6en  Wendung«,  kreuzten  Wagners  Lebenswege 
das  eigentliche  RuBland,  indem  der  Meister,  einer  Einladung  der  russischen 
Philharmonischen  Gesellschaft  folgend,  zwecks  Konzertauffiihrungen  seiner 
eigenen  Werke  und  Beethovenscher  Sinfonien  unter  seiner  Leitung,  die  bei- 
den  Hauptstadte  Petersburg  und  Moskau  besuchte.  Dieses  »russische  Zwi- 
schenspiel«  ist  in  der  groBen  Wagner- Biographie  von  Glasenapp[sowie  in  den 
eigenen  Aufzeichnungen  »Mein  Leben«  des  Meisters  genau  beschrieben,  so 
daB  der  neuen  Forschung  nur  unwesentliche  Einzelheiten  vorbehalten  bleiben. 
Doch  forderte  in  allerletzter  Zeit  der  AufschluB  russischer  Geheimarchive 
recht  interessante,  einen  Beitrag  zu  Wagners  Lebensbeschreibung  bildende 
Akten  zutage.  Es  handelt  sich  um  die  1922  aus  dem  Bestand  der  ehemaligen, 
in  RuBland  sehr  gefurchteten  »111.  Abteilung«  des  Ministeriums  fiir  innere 
Angelegenheiten  (Departement  der  Geheimpolizei)  durch  Professor  A.  Schiloff 
uns  zuganglich  gemachten  »Djelo«  (eine  Sammlung  von  Berichten  der  rus- 
sischen politischen  Polizeiagentur)  uber  Richard  Wagners  Aufenthalt  in  Pe- 
tersburg im  Winter  1863. 

Diese  Sammlung  entha.lt  funf  Einzelberichte  russischer  Polizeiagenten.  An- 
fang  Februar  1863  erfuhr  Furst  W.  Dolgoruki,  Chef  der  III.  Abteilung,  von 
der  bevorstehenden  Ankunft  Wagners  in  Petersburg.  Der  Polizeifurst,  zu 
dessen  Obliegenheiten  eine  genaue  Beobachtung  aller  Petersburg  besuchenden 
Auslander  gehorte,  war  uber  die  revolutionare  Vergangenheit  Wagners  unter- 
richtet.  Es  wurde  fiir  ihn  ein  genauer  Bericht  uber  Wagners  Anteilnahme  am 
Dresdener  Aufstand  sowie  uber  seine  Beziehungen  zu  dem  hochst  gefahrlichen 
russischen  Anarchisten  Bakunin  verfertigt.  Trotz  der  beruhigenden  Auskunft 
der  politischen  Agentur,  »Wagner  habe  sich  zwar  im  Jahre  1848  bei  den  deut- 
schen  >Unruhen<  (der  Ausdruck  >Revolution<  war  strengstens  verboten!)  be- 
teiligt,  doch  augenblicklich  sei  sein  Betragen  vollstandig  harmlos:  seit  dem 
vorigen  Sommer  lebe  er  sehr  bescheiden  in  Biebrich  «,  ordnete  Furst  Dolgoruki 
»eine  genaue  Beobachtung  wahrend  Wagners  Aufenthalt  in  Petersburg  «  an. 
Noch  vor  seiner  Ankunft  in  Petersburg  hatte  Wagner  ein  kleines  Abenteuer 
zu  bestehen,  das  ihm  ein  anschauliches  Bild  der  in  RuBland  herrschenden 
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Alberich  Fricka 
Figurinen  fiir  die  erste  Auffiihrung  des  Rheingold  in  Munchen,  1869,  von  Franz  Seitz  mit  Wagners  kritischen  Bemerkungen 


DIE  MUSIK.  XVI.  10 


Programra  zur  Grundsteinlegung  des  Festspielhauses 
in  Bayreuth  und  Wagners  Spruch  fiir  die  ira  Grund- 
stein  verwahrte  Kapsel 


Aus  dem  Manuskript  von  Wagners  Rede  zur  Grundsteinlegung  des  Festspielhauses 
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Die  letzte  Bitte  Richard  Wagners 
an  seine  Kiinstler  am  Tage  des  ersten  Bayreuther  Festspiels 
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Hermann  Levi,  Paul  Joukowskij,  Fritz  Brandt 
vom  ersten  Parsifal-Jahr 
1882 
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Polizeiverhaltnisse  gab.  »Sehr  erschreckte  es  mich«,  so  erzahlt  der  Meister  in 
seiner  Autobiographie,  »bei  der  Annaherung  an  Petersburg  den  Zug  plotzlich 
angehalten  und  von  Gendarmerie  untersucht  zu  sehen.  Es  galt,  wie  man  mir 
sagte,  einigen  der  Teilnahme  an  dem  in  Ausbruch  begriffenen  neuesten  pol- 
nischen  Aufstande  Verdachtigten. «  Der  durch  diese  Gendarmerieabsuchung 
etwas  eingeschiichterte  Meister  wurde  weiterhin  durch  das  Gebaren  »mehrerer 
Leute  in  hohen  russischen  Pelzmiitzen  «,  in  denen  er  russische  Polizeiagenten 
vermutete,  sehr  beunruhigt,  »die  um  so  mehr  meinen  Verdacht  erregten,  als 
ich  auf  das  aufmerksamste  von  den  Tragern  derselben  fixiert  wurde «.  Doch 
plotzlich  »verklarten  sich  die  Gesichter«,  und  die  vermeintlichen  Polizei- 
agenten gaben  sich  zu  erkennen.  Es  waren  namlich  zwei  begeisterte 
Wagner-Verehrer,  Mitglieder  des  Petersburger  Philharmonischen  Orchesters, 
Arved  Poorten  und  Konzertmeister  Albrecht  mit  einigen  anderen  jungen 
Musikern,  die  vor  Ungeduld,  die  Bekanntschaft  des  beriihmten  Meisters  zu 
machen,  ihm  eine  Strecke  entgegengefahren  waren  und  Wagner  nach  den 
ihnen  bekannten  Portrats  unter  den  Mitreisenden  ausfindig  zu  machen 
suchten. 

Unverziiglich  nach  Wagners  Ankunft  in  Petersburg  wurde  er,  laut  Anordnung, 
unter  scharfe  polizeiliche  Beobachtung  genommen.  »Der  Komponist  Wagner  «, 
so  lautet  der  Bericht  vom  12.  Februar,  »wird  heute  erwartet.  Es  wurde  fiir  ihn 
ein  Zimmer  im  Hause  des  Fiirsten  Mestschersky  am  Newsky  Prospekt  beim 
Hollander  Kunst,  dem  Inhaber  von  >Chambres  garnies(  daselbst,  gemietet.« 
Nach  einigen  Tagen  berichtet  derselbe  Polizeiagent  folgendes:  » Wagner  be- 
zog  ein  mobliertes  Zimmer  in  der  Pension  des  Kaufmanns  Kunst,  wo  ange- 
reiste  Auslander  gewohnlich  absteigen.  Das  Zimmer  wurde  durch  die  Russische 
Musikalische  Gesellschaft,  deren  Prases  Rubinstein  mit  Wagner  befreundet 
ist,  gemietet.  Er  ist  durch  eine  groBe  Anzahl  von  Visiten  sehr  beansprucht, 
weil  er  von  den  meisten  hiesigen  Musikkapazitaten  besucht  wird.«  Uber  seine 
Petersburger  Wohnung  teilt  Wagner  selbst  in  »Mein  Leben«  folgende  Einzel- 
heiten  mit:  »Man  hatte  mir  eine  deutsche  >Pension<  in  einem  an  der  Newsky 
Perspektive  gelegenen  Hause  als  geeignetes  Unterkommen  empfohlen.  Sehr 
zuvorkommend  ward  ich  hier  von  Frau  Kunst,  der  Gattin  eines  deutschen 
Kaufmanns,  aufgenommen,  mit  Auszeichnung  in  einem  Salon,  mit  voller 
Aussicht  auf  die  groBe,  lebhafte  StraBe,  untergebracht  und  behaglich  gepflegt. 
Ich  speiste  gemeinschaftlich  mit  den  iibrigen  Pensionaren  und  Kostgangern, 
zu  welchen  ich  meistens  den  von  Luzern  her  mir  friiher  bekannt  gewordenen 
Alexander  Seroff  als  meinen  Gast  herbeizog.«  Sehr  zuvorkommend  erschien 
der  von  Seroff  damals  arg  befehdete  Anton  Rubinstein.  Wagner  wurde  von 
hochgestellter  Seite  her  darum  angegangen,  seinen  EinfluB  auf  Seroff  dahin 
zu  verwenden,  »daB  er  den  dort  schmerzlich  prolegierten  Rubinstein  fortan 
mit  weniger  Bitterkeit  verfolge«.  Jedoch  schlugen  die  diesbeziiglichen  Be- 
miihungen  Wagners  fehl,  da  der  edle  und  unabhangige  Seroff  zu  keinem  Ein- 
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vernehmen  zu  bewegen  war  und  den  Meister  als  vorgeblichen  Genossen  der 
Rubinstein  feindlichen  Partei  bloBstellte. 

Unterdessen  suchten  die  Polizeiagenten  ihr  moglichstes  zu  tun,  um  einen  ge- 
nauen  Uberblick  iiber  Wagners  Petersburger  Lebensverhaltnisse  zu  gewinnen. 
Das  ging  aber  nicht  so  glatt.  Der  von  Fiirst  Dolgoruki  beauftragte  Spaher 
meldete  nach  einigen  Tagen  seiner  Obrigkeit  recht  melancholisch,  daB  »zwar 
alle  MaBregeln  zu  einer  genauen  Beobachtung  Wagners  getroffen  seien,  die 
Wohnungsverhaltnisse  jedoch  einem  derartigen  Unternehmen  groBe  Hinder- 
nisse  entgegenstellen «.  Die  polizeiliche  Beobachtung  konnte  nicht  mit  aller 
Strenge  durchgefiihrt  werden,  und  die  russische  Geheimpolizei  muBte  sich  be- 
gniigen,  nur  auf  Wagners  offentliches  Auftreten  ihr  Augenmerk  zu  richten. 
Besondere  Aufmerksamkeit  von  seiten  der  Geheimpolizei  rief  das  Konzert  am 
19.  Februar  1863  hervor.  Dem  Bericht  des  Polizeiagenten  ist  sogar  ein  Kon- 
zertprogramm  beigefiigt.  Dieses  Konzert  fand  im  Adelssaal  zugunsten  der 
Musi kerwitwen und  -waisen  statt  und  sein  Programm  enthielt  neben  Beethovens 
»Eroica«einzelne  Stiicke  aus  Wagners  »Fliegendem  Hollander  «,  »Tannhauser  « 
und  »Lohengrin«.  Wagners  Auftreten  fand  bei  uberfiilltem  Saal  statt  und 
wurde  von  frenetischem  Beifall  des  Publikums  begleitet.  Der  Meister  hatte 
ein  »feurig  ergebenes  Orchester«  aus  120  Musikern  unter  seiner  Leitung.  Es 
»bestand  zumeist  aus  tiichtigen  Kiinstlern,  welche,  fiir  gewohnlich  nur  zur  Be- 
gleitung  der  italienischen  Oper  und  des  Balletts  verwandt,  jetzt  hocherfreut 
aufatmeten,  unter  einer  Leitung,  wie  sie  mir  zu  eigen  ist,  sich  ausschlieBlich 
mit  edlerer  Musik  beschaftigen  zu  konnen«.  Ein  Beifallssturm  entfesselte  sich 
nach  der  hinreifienden  Auffiihrung  der  Tannhauser-Ouverture,  wobei  die  merk- 
wiirdig  ruhigen  Bewegungen  des  Dirigenten  im  Verhaltnis  zu  den  groBartigen 
dynamischen  Steigerungen  besonderen  Eindruck  auf  das  Publikum  und  die 
Kritik  machten. 

Dieses  Konzert  fand  zur  Jahresfeier  der  Befreiung  der  russischen  Leibeigenen 
(19.  Februar  1861)  statt.  Hochstwahrscheinlich  durch  diesen  Umstand  sah  sich 
Wagner  dazu  veranlaBt,  nach  Beendigung  des  Programms  die  Kaiserhymne 
durch  Orchester  und  Chor  ausfiihren  zu  lassen.  Jedoch  fand  die  Hymne  durch- 
aus  keinen  Anklang  beim  Publikum.  »Ein  Teil  der  Anwesenden«,  so  lautet  ein 
weiterer  Bericht  des  Polizeiagenten,  »entfernte  sich  sofort  nach  Erklingen  der 
ersten  Noten  aus  dem  Saal.  Es  waren  meistenteils  junge  Leute  mit  langen 
Baxten«  — eine  hochst  charakteristische  Beobachtung  fiir  die  oppositionelle 
Stimmung  der  russischen  Gesellschaft  im  Anfang  der  sechziger  Jahre. 
Der  von  Fiirst  Dolgoruki  mit  der  Beobachtung  Wagners  beauftragte  Polizei- 
agent  scheint  recht  gut  uber  die  in  Petersburg  zirkulierenden  Geriichte  orien- 
tiert  gewesen  zu  sein.  Es  wurde  namlich  hartnackig  behauptet:  Wagner  hatte 
von  der  GroBfiirstin  Maria  Pawlowna  ein  reiches  Geldgeschenk  erhalten.  Der 
Meister  wurde  der  Fiirstin  durch  Rubinstein  zugefiihrt,  und  nach  einer  sehr 
erfolgreichen  Vorlesung  der  »Ring«-  und  »Meistersinger«-Dichtung  in  deren 
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Salon  erwachte  in  Wagner  die  Hoffnung  auf  eine  alljahrliche  Einladung  nach 
Petersburg,  was  fiir  den  durch  das  Schicksal  arg  Verfolgten  von  groBer  Be- 


Wagner  wurde  haufig  von  Geruchten  iiber  riesige,  angeblich  von  hohen  Gon- 
nern  empfangene  Geldsummen  verfolgt.  Diese  Geriichte  wurden  auch  von  der 
russischen  Polizeiagentur  getreulich  wiedergegeben.  »Nach  Mitteilung  einiger 
Musiker«,  so  lautet  der  letzte  Bericht  vom  15.  April  1863,  der  iiber  den  Auf- 
enthalt  Wagners  in  Petersburg  dem  Fiirsten  Dolgoruki  abgestattet  wurde, 
»iibergab  die  GroBfiirstin  Helene  Pawlowna  Herrn  Wagner,  kurz  vor  seiner 
Abreise,  eine  Ankaufsurkunde  fiir  ein  groBeres  Gut  unweit  Wiens,  dessen 
Preis  zirka  10  ooo  Gulden  betragt.«  Die  Wirklichkeit  brachte  fiir  Wagner  nur 
neue  Entbehrungen  und  Note,  deren  Bande  erst  durch  den  hochherzigen 
Konig  Ludwig  von  Bayern  gelost  worden  sind.  So  mischte  sich  »Dichtung  und 
Wahrheit«  in  diesen  einzigartigen  Berichten  eines  russischen  Polizeiagenten 
iiber  Richard  Wagner. 


EINE  UNBEACHTETE  STELLE  IN  DEN 
»MEISTERSINGERN« 


enn  Pogner  im  i.  Akt  der  »Meistersinger«  seinen  Preis  gestellt  und  die 


V  V  Debatte  dar iiber  stattgefunden  hat,  fragt  Kothner:  »Wer  schreibt  sich 
ats  Werber  ein?«  Man  sollte  nun  doch  denken,  daB  er  darauf  etwa  ein  Biich- 
lein  vornehmen  und  den  Teilnehmern  am  Sangerwettstreit  zur  Einzeichnung 
ihrer  Namen  darbieten  wiirde.  Doch  nichts  derart  pflegt  bei  allen  Auffiihrungen 
zu  geschehen:  der  gleich  einsetzende  bissige  Dialog  zwischen  Sachs  und 
Beckmesser  verwischt  jene  Aufforderung,  so  daB  der  Zuschauer  das  Aus- 
bleiben  einer  Antwort  auf  die  Frage  Kothners  iibersieht  und  nicht  weiter  ver- 
miBt.  Und  doch  wiirde  sich,  abgesehen  von  einer  heiteren  Episode,  manches 
fiir  den  Sinn  des  Dramas  Wichtige  daraus  ergeben,  wenn  nun  wirklich  die 
Kandidaten  ihre  Namen  sichtbar  und  auffallig  einschreiben  wurden. 
Wie  viele  der  Meister  konnen  denn  im  Wettkampf  auftreten  ?  Gustav  Roethe 
in  seiner  gelehrten  und  reichhaltigen  Abhandlung  »Zum  dramatischen  Auf- 
bau  der  Wagnerschen  Meistersinger«*)  sagt:  »So  haftet  Meister  Pogners  An- 

*)  Sitzungsberichte  der  PreuB.  Akad.  der  Wissensch.  1919,  XXXVII.  Bei  der  Heranziehung  von  Deinhard- 
stein  und  Reger-Lortzing  hat  Roethe  nicht  gesehen,  daB  H.  Welti  in  Kiirschners  Wagner- Jahrbuch  dies 
schon  ausfuhrlich  behandelt  hat.  Auch  meine  Studien  im  »  Mus.  Wochenblatt«  1898  sind  ihm  entgangen. 
Fiir  das  Priigelfinale  zieht  er  nur  Kotzebues  »Kleinstadter«  herbei,  wahrend  R.  Batka  die  Benutzung  von 
W.  Mullers  »  Schwestern  von  Prag«  sehr  wahrscheinlich  gemacht  hat. 


deutung  hatte  werden  konnen. 
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gebot  etwas  Gesuchtes,  Unwahrscheinliches  an,  das  durch  der  Jungfer  Aus- 
schlag-Stimm'  gemildert  wird,  aber  immer  noch  brutal  und  anstoBig  bleibt: 
droht  doch  Evchen  die  Gefahr,  nur  zwischen  der  alten  Jungfer  oder  der  Beck- 
messerin  wahlen  zu  diirfen.«  Das  klingt  wie  ein  Scherz,  denn  ernsthaft  kann 
man  doch  nicht  iibersehen,  daB  Nachtigall  ruft:  »Auf,  ledig'  Mann,  jetzt 
macht  euch  dran!«  und  daB  Sachs  spater  sagt:  »Ein  Junggesell:  's  gibt  deren 
wenig  dort  zur  Stell'.«  Hieraus  geht  doch  deutlich  hervor,  daB  auBer  Beck- 
messer  sicher  noch  einige  andere  Werber  auftreten  werden.  Zwolf  Meister 
sind  es;  sehen  wir  von  vieren  ab  (Pogner,  Sachs,  Beckmesser  und  Vogel- 
gesang,  der  sich  ja  seufzend  als  Ehemann  bekennt),  so  bleiben  noch  acht. 
Warum  sollten  unter  ihnen  nicht  etwa  drei  Junggesellen  sein?  Und  warum 
sollten  von  diesen  nicht  mindestens  zwei  die  Werbung  versuchen  ?  Nur  so  hat 
ja  Sachsens  spateres  Wort  einen  Sinn: 

»Ihr  Meister,  die  ihr's  euch  getraut, 
euch  ruf  ich's  vor  dem  Volke  laut: 
erwagt  der  Werbung  seltnen  Preis«  usw. 

Alle  Irrtiimer  in  dieser  Hinsicht  wiirden  aber  beseitigt  sein,  wenn  sofort  nach 
Kothners  Aufruf  zwei  bis  drei  Meister,  die  auch  auBerlich  durch  jugend- 
liches  Aussehen  sich  von  den  anderen  unterscheiden  miiBten,  ihre  Namen 
einzeichneten;  und  ich  denke  mir  dies  sehr  eindrucksvoll,  besonders  wenn 
nun  zuletzt  auch  Beckmesser,  nachdem  er  Sachs  wiitend  den  »groben  Ge- 
sellen«  an  den  Kopf  geworfen,  recht  nachdriicklich  sich  einschreiben  wiirde. 
Aber  noch  ein  Zweifel  entsteht:  wird  sich  auch  Sachs  einzeichnen?  Man 
sieht,  daB  diese  Frage  an  den  Kern  des  Dramas  riihrt.  Chamberlain  hat  es  in 
seinem  groBen  Werk  schon  dargelegt,  daB  Sachs  um  Evchen  werben  will: 

Vor  dem  Kinde  lieblich  hehr 
mocht'  ich  gern  wohl  singen, 

und,  bei  seinem  Ansehen  vor  dem  Volke,  auf  den  Sieg  sicher  rechnen  konnte. 
Ebenso  gesteht  Evchen,  daB  sie  nur  ihn  gewahlt,  wenn  ihre  Liebe  zu  Walter 
ihr  nicht  so  plotzlich  das  Herz  bezwungen  hatte.  Erst  als  Walter  auftritt, 
ahnt  Sachs,  was  ihm  bald  zur  GewiBheit  wird,  »daB  sich  der  Rechte  fand«, 
der  ihm  die  bittere  Entsagung  auferlegt.  Hiernach  kann  es  keine  Frage  sein, 
daB  auch  Sachs  sich  als  Werber  einzeichnen  miiBte.  J  a,  es  scheint  doch,  als 
wenn  er  seinen  Vorschlag,  daB  das  Volk  beim  Preissingen  das  Richteramt 
iibernehmen  solle,  auch  in  der  stillen  Hoffnung  gemacht  habe,  dadurch  jeden 
Wettbewerber  aus  dem  Felde  zu  schlagen;  denn  das  Volk  wird  sicher  ihm, 
seinem  Liebling,  den  Preis  zusprechen  und  damit  auch  Evchens  Wunsch  ent- 
gegenkommen. 

Nun  aber  entsteht  doch  auch  hier  wieder  ein  Zweifel,  denn  wie  vereinigt  sich 
das  mit  Sachsens  Antwort  auf  die  Frage,  wer  sich  einschreibt. 
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Nicht  doch,  Herr  Meister!  Aus  jiingerem  Wachs, 
als  ich  und  ihr,  muB  der  Freier  sein, 
soli  Evchen  ihm  den  Preis  verleihn; 

Scheint  er  hier  nicht  eine  Werbung  abzulehnen,  weil  er  sich  zu  alt  fuhlt? 
Man  sieht,  wie  wichtig  das  alles  ist  und  wie  wenig  bis  zum  Ende  durchdacht. 
Mich  diinkt,  daU  Sachs  auch  ohne  Walters  Erscheinen  noch  schwankt,  ob  er 
des  bliihenden  jungen  Madchens  Zukunft  an  sein  Alter  kniipfen  diirfe.  Der 
EntschluB  steht  bei  ihm  noch  nicht  fest,  das  zeigen  solche  Worte  wie:  »War' 
sonst  am  Ende  doch  hineingerannt«,  und  manch  feine  Wendungen  im  Ge- 
sprach  mit  Evchen.  Jener  Vorschlag,  daB  das  Volk  Richter  sein  solle,  ist 
sicher  nicht  in  egoistischer  Absicht  gemacht,  wie  Beckmesser  spater  sagt, 
sondern  allein  aus  Liebe  zur  deutschen  Kunst,  die  nur  aus  dem  Volkstiim- 
lichen  ihre  Krafte  ziehen  darf.  Sachs  zogert;  er  ist  noch  nicht  mit  sich  ins 
Reine  gekommen;  er  schreibt  sich  nicht  ein,  auch  aus  Zartgefiihl,  vor  aller 
Welt  schon  als  Werber  zu  gelten,  bevor  er  das  Herz  des  Madchens  erkannt 
hat.  Aber  des  diirfen  wir  sicher  sein,  daB,  wenn  das  Preissingen  ohne  einen 
Walter  von  Stolzing  stattgefunden  hatte,  Sachs  nicht  ruhig  geblieben  ware, 
wenn  Beckmesser  »unter  der  Nas  ihm  weg«  die  Geliebte  ersingen  wollte, 
sondern  sich  beteiligt  und  den  Preis  errungen  hatte,  den  ihm  vor  dem  Niirn- 
berger  Volke  keiner  der  Werber  streitig  machen  konnte. 
Vielleicht  stellt  man  demnachst  auf  einer  Biihne  die  Probe  an,  wie  jene  Stelle 
wirkt,  wenn  man  sie  meinem  Vorschlag  gemaB  darstellt. 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Unter  den  sieben  Portraten  Richard  Wagners  verweisen  die  beiden  Petersburger  Bilder  auf 
die  in  diesem  Heft  zum  erstenmal  veroffentlichten  Briefe  des  Meisters,  in  denen  Wagner  die 
in  RuBland  gefertigten  Aufnahmen  hervorhebt.  Die  iibrigen  Lichtbilder  fallen  in  die  Jahre 
1864  bis  1877  und  stellen  die  charakteristischsten  Bildnisse  dar,  die  wir  von  Wagner  besitzen. 
Auf  dem  Miinchener  Bild  von  1864  begegnen  wir  einem  Augenglas,  das  sonst  kaum  noch, 
auBer  auf  dem  Petersburger  Bild,  vorkommt.  Zu  den  schonsten  Aufnahmen  gehort  die  Miin- 
chener von  1865,  die  sehr  selten  reproduziert  wurde.  Noch  scharfer  und  energischer  ist  die 
Haltung  auf  dem  Wiener  Bild  von  1873,  wahrend  die  in  Vorderansicht  gebotene  Londoner 
Aufnahme  zu  den  bekannteren  Darstellungen  gehort.  Einige  dieser  Portrate  stammen  aus 
Vanselows  photographischen  Bildnissen  Richard  Wagners. 

In  die  Welt  der  »Meistersinger«,  des  »Ring  des  Nibelungen«  und  des  »Parsifal«  fiihren  die 
folgenden  Tafeln,  deren  Zusammenstellung  von  den  Bayreuther  Festspielen  dieses  Jahres, 
die  diese  drei  Werke  zur  Darstellung  bringen,  veranlaBt  wird. 

Die  Meistersinger  von  Niirnberg.  Der  Titel  zum  dritten  Entwurf  der  Dichtung  ist  deswegen 
iiberraschend,  weil  die  Trager  der  Hauptpersonen  andere  Namen  tragen  als  in  der  endgiiltigen 
Fassung.  So  begegnen  wir  hier  Veit  Pogner  als  Thomas  Bogler,  Walter  von  Stolzing  heiBt 
noch  Konrad,  wahrend  Beckmesser  die  Taufe  Veit  Hanslick  (oder  Hanslich)  erhielt.  Bekannt 
ist,  daB  in  anderen  Entwurf en  Beckmesser  als  »Hans  Licht«  auftrat.  —  Fiir  die  Miinchener 
Urauffuhrung  dieses  Werkes  hatte  Franz  Seitz  1868  die  Figurinen  entworfen,  von  denen  wir 
die  des  Hans  Sachs  und  des  Stolzing  wiedergeben.  —  Wagner  hat  seine  Dichtung  auch  text- 
lich  mehrfach  umgestaltet.  Welche  einschneidenden  Verbesserungen  er  fiir  notwendig  hielt, 
zeigen  die  drei  Strophen  der  Dichtung  aus  Walters  Preislied  und  Beckmessers  Verhunzung. 
Der  Ring  des  Nibelungen.  Im  Besitz  der  bayerischen  Krone  befanden  sich  u.  a.  auch  die 
Orchesterskizzen  zu  der  Tetralogie,  von  denen  wir  je  einen  Abschnitt  aus  Siegfried  (3.  Akt) 
und  Gotterdammerung  (2.  Akt)  in  einer  verkleinerten  Nachbildung  vorlegen.  Sie  zeigen  die 
Sorgsamkeit,  die  wir  an  Wagners  Notenschrift  bewundern,  auch  in  diesen  doch  nur  fiir  seine 
Werkstattsarbeit  bestimmten  fliichtigen  Vorarbeiten.  —  Wiederum  von  Franz  Seitz  stammen 
die  Figurinen  Alberichs  und  Frickas,  die  fiir  die  erste  Auffiihrung  des  Rheingold,  die  gegen 
Wagners  Willen  1869  in  Miinchen  stattfand,  entworfen  worden  sind.  Sie  fanden  des  Meisters 
Gefallen  nicht,  worauf  seine  Korrekturen  hinweisen.  Beim  Fiirsten  von  Nibelheim  sind  ihm 
die  Metallknopfe  am  Gewandsaum  unverstandlich,  wie  er  auch  den  Bart  der  iibertriebenen 
Lange  wegen  ablehnt.  Bei  dem  Kostum  von  Wotans  Gemahlin  bemangelt  er  die  Farbe  des 
Kleides,  fiir  die  er  purpur  besser  erachtet;  mit  einem  geschmiickten  Lederpanzergiirtel  erklart 
er  sich  dagegen  einverstanden  und  wiinscht  etwas  Schmuck  im  Haar.  —  Im  Programm 
zur  Grundsteinlegung  des  Bayreuther  Festspielhauses  war  die  IX.  Sinfonie  der  kunstlerische 
Kern.  Wir  wissen,  welchen  unendlichen  Jubel  der  Meister  durch  die  von  ihm  geleitete  Auf- 
fiihrung im  Koniglichen  Opernhaus  in  Bayreuth  hervorgerufen  hat.  AnschlieBend  an  dieses 
Blatt  sei  auch  des  Spruchs  gedacht,  den  die  in  den  Grundstein  versenkte  Kapsel  behiitet;  die 
Urschrift  zeigt  die  Verbesserung  von  »verschliefit«  in  »verwahrt«  und  lautet  endgiiltig: 
Hier  schliefl'  ich  ein  Geheimnis  ein,  So  lange  es  verwahrt  der  Stein, 

Da  ruh'  es  viele  hundert  Jahr'.  Macht  es  der  Welt  sich  offenbar. 

Ein  Stiick  aus  dem  Manuskript  von  Wagners  Festrede  zur  Grundsteinlegung  moge  die  Er- 
innerung  an  einen  der  denkwiirdigsten  Tage  seines  Lebens  vervollstandigen.  —  Die  »Letzte 
Bitte  an  meine  lieben  Genossen«  lieB  Wagner  am  Tag  des  ersten  Festspiels,  am  13.  August  1876, 
am  Biihneneingang  anschlagen.  Den  Sangern  war  der  Stil  damals  noch  nicht  Fleisch  und 
Blut  geworden.  Was  heute  Selbstverstandlichkeit  ist,  muBte  den  Darstellern  mit  »Deutlichkeit« 
eingepragt  werden. 

Parsifal.  Zunachst  seien  die  drei  Paladine  vorgefiihrt,  die  zum  Gelingen  der  Festspiele  1882 
das  Hauptsachlichste  beigetragen  haben:  Der  geniale  Dirigent  Hermann  Levi,  der  vom  Meister 
hochgeschatzte  Dekorationsmaler  Paul  Joukowskij  und  Fritz  Brandt,  dem  die  Herstellung 
des  Biihnenspielraums  und  seine  szenische  Gestaltung  nach  dem  unerwarteten  Tode  seines 
bewahrten  Vaters  Cari  Brandt  anvertraut  war.  Er  hat  die  ungewohnlich  schwierige  Bewaltigung 
des  Biihnenapparates  zur  hellen  Freude  des  Schopfers  gelost.  —  Die  ersten  Darsteller  des 
Parsifal  (Hermann  Winkelmann)  und  des  Amfortas  (Theodor  Reichmann)  sollen  nicht  ver- 
gessen  sein.  —  Die  Abendmahlsworte  aus  dem  Parsifal  geben  den  Ausklang  unseres  Bilderteils. 
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I N LAN D 

BERLINER  Bt)RSEN-ZEITUNG  Nr.  219  (10.  Mai  1924).  —  »Zum  Andenken  Otto  Nicolais«  von 
Hans  Joachim  Moser.  Zum  75.  Geburtstag  des  Meisters  amn.  Mai  gedenkt  der  Autor  der 
Vielseitigkeit  Nicolais  als  Dirigent  und  Musikschriftsteller.  Es  wird  insbesondere  auf  ein  von 
Wilhelm  Altmann  herausgegebenes  Buch  »Die  Briefe  Nicolais  an  seinen  Vater«  hingewiesen. 
—  Nr.  239  (22.  Mai  1924).  —  »Richard  Wagner  und  die  IX.  Sinfonie«  von  Ludwig  Roli.  Ver- 
fasser  geht  im  einzelnen  die  Phasen  im  Leben  Wagners  durch,  in  denen  ihn  die  Neunte  Beet- 
hovens  besonders  beschaftigte,  in  denen  er  sich  miihte,  das  Werk  selbst  so  zu  interpretieren, 
wie  es  seiner  Auffassung  entsprach.  Wie  sehr  Wagner  dies  Werk  liebte  und  welch  unbegrenzte 
Verehrung  fiir  dessen  Schopfer  in  ihm  wohnte,  erhellt  daraus,  daB  er  die  IX.  Sinfonie  zur  Feier 
der  Grundsteinlegung  des  Bayreuther  Festspielhauses  am  22.  Mai  1872  in  einer  idealen  Auf- 
fiihrung  zu  Gehor  brachte.  —  »Marie  v.  Mouchanow-Kalergis  «  von  Mathilde  v.  Leinburg. 
Auf  den  22.  Mai,  den  Geburtstag  Richard  Wagners ,  fallt  der  fiinfzigste  Todestag  seiner 
hochherzigen  Freundin,  der  dieser  Artikel  gilt.  Frau  v.  Kalergis  widmete  ihr  Interesse  ganz 
Richard  Wagner.  Eine  der  einfluBreichsten  Personlichkeiten  ihrer  Zeit,  wurde  sie  nicht  miide, 
bis  an  ihr  Lebensende  uneigenniitzig  fiir  Wagner  einzustehen  und  ihm  auch  pekuniare  Hilfe 
angedeihen  zu  lassen. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER- ZEITUNG  Nr.  381  (April/Mai  1924).  —  »Schulreform  undKunst- 
erziehung«  von  Walter  Kiihn. — »Das  Problem  der  modernen  Musik «  von  Paul  Ertel. — 
» Formal-  oder  Inhaltsasthetik  «  von  EHsabeth  Giintzel. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  134  (19.  Mai  1924).  —  Wilhelm  Altmann  ge- 
denkt in  einem  langeren  Nachruf  des  Altmeisters  »Hermann  Kretzschmar«,  der  am  10.  Mai 
dahingegangen  ist. 

RHEINISCH-WESTFALISCHE  ZEITUNG  Nr.  291  (6.  April  1924,  Essen).  —  »Julius  Bittner« 
von  Wilhelm  Altmann.  Verfasser  riickt  anlaBlich  von  Bittners  50.  Geburtstag  die  Personlichkeit 
des  Tonmeisters  ins  Licht,  indem  er  das  reiche  Schaffen  des  Komponisten  durchgeht  und  be- 
spricht,  in  der  Hoffnung,  daB  es  eines  Tages  Allgemeingut  des  deutschen  Volkes  werde. 

WURTTEMBERGER  ZEITUNG  Nr.  120  (22.  Mai  1924,  Stuttgart).  —  »Marie  v.  Mouchanow- 
Kalergis*  von  Mathilde  v.  Leinburg. 

ALLGEMEINE  MUSIK-ZEITUNG  Nr.  10/20  (9.,  16.  Mai  1924,  Berlin) .  —  »Methoden  und  Re- 
sultate«  von  Gustav  Ernest. — »Collegium  Musicum«  von  Heinz  Pringsheim.  Verfasser  be- 
spricht  den  neuen  »SchulmusikerlaB«  des  Kultusministeriums  und  gibt  Anregungen,  diese 
wertvollen  Ideen  noch  weiter  auf  Universitaten  und  Hochschulen  auszudehnen.  —  »Stadtische 
Musikpflege «  von  Paul  Schwers.  Verfasser  schreibt  uber  die  dankenswerten  Bemuhungen  des 
Berliner  Oberbiirgermeisters  B6B,  der  es  sich  zur  Aufgabe  macht,  die  schaffenden  Musiker 
Berlins  unter  besondere  Obhut  zu  nehmen. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  Heft  7  (Mai  1924,  Berlin).— Das  Maiheft  erschien  zur  Neu- 
einstudierung  der  »Entfiihrung  aus  dem  Serail«.  Hermann  Abert  schreibt  uber  »Die  Bedeu- 
tung  der  >Entfiihrung<  fiir  Mozarts  Schaffen  «.  Carola  Groag-Belmonte  macht  mit  dem  Urbild 
der  Entfiihrungs-Konstanze,  mit  Mozarts  Frau  Konstanze  Weber  bekannt.  In  der  gliick- 
lichen  und  unendlich  aufgeregten  Zeit,  da  Mozart  um  die  Hand  des  geliebten  Madchens 
kampfte,  entstand  dies  sonnige  Werk.  Die  Ansicht  der  Verfasserin,  Konstanze  Mozart  sei 
des  Genius  nicht  wert  gewesen,  sie  sei  eine  nur  zu  unbedeutende  Personlichkeit  gewesen, 
wird  im  Grunde  widerlegt  durch  die  innige  Liebe,  die  Wolfgang  Amadeus  Zeit  seines 
Lebens  Konstanze  entgegenbrachte  und  der  er  das  herrlichste  Denkmal  in  der  »Entfuhrung« 
setzte.  —  Julius  Kapp  f iihrt  in  f  einsinniger  Weise  in  den  Text  des  Werkes  ein,  und  Ernst 
Lert  fixiert  »Quellen  und  Werdegang«.  Biihnenbilder  von  P.  Aravantinos  vervollstandigen 
das  Heft. 

DER  UBERBLICK,  I.  Jahrgang,  Heft  I  (i.Mai  1924,  Magdeburg). — Hans  Gensecke  »Zum 
Streit  um  die  Atonalitat«.  Verfasser  bricht  eine  Lanze  fiir  die  zum  Neuen  drangenden 
Kraf te  in  der  jungen  deutschen  Musik.  —  Reinhold  Scharnhe  gibt  in  einem  offenen  Brief 
an  das  Kultusministerium  »Reform  des  Musikstudiums«  neue  Anregungen.  So  die  des  »Doc- 
toris  musicae«,  der  nach  soundso  langem  Stadium  an  einer  neu  zu  schaffenden  Musikaka- 
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demie  dem  Promoventen  verliehen  werden  sollte;  dieser  »Dr.  mus.«  wiirde  gleichzeitig  Be- 
fahigungsnachweis  zur  Bekleidung  amtlicher  Stellen  (Gesanglehrer,  Organist  usw.)  sein.  Es 
konne  anerkannten  Musikern  auch  der  Dr.  h.  c.  verliehen  werden. 
DIE  PFORTE  (Blatter  fiir  eine  Gemeinschaft) ,  Erstes  Blatt  (Heidelberg  1924). — »Beethovens 
Meer  der  Musik «  von  Bettina  Brentano.  —  »Bucher  vom  Schicksal  der  deutschen  Musik  (Eine 
Besprechung  in  Briefen) «  von  R.  B.  (Richard  Benz).  In  diesen  sieben  Briefen  nimmt  der 
Autor  Stellung  zu  den  vielen  Werken,  die  sich  direkt  oder  indirekt  mit  diesem  Thema  beschaf- 
tigen,  wie  die  Werke  von  Bekker,  Halm,  Pfitzner,  Dahms,  Wolf  und  Petersen,  Rolland.  Eine 
neuartige  asthetische  Anschauung  der  deutschen  Musik  wird  vom  Verfasser  geschaffen; 
Ideen  aus  dem  Buche  »Das  Schicksal  der  deutschen  Musik «  desselben  Verfassers  werden  auf- 
gegriffen  und  in  Zusammenhang  mit  den  asthetischen  Abhandlungen  obengenannter  Schrift- 
steller  gebracht. 

DIE  SCENE  XIV.  Jahrg.,  Heft  4  (April  1924,  Berlin) .  —  »  Abermals:  Ein  Detail  der  >Tannhauser<- 
Regie«  von  Rudolf  Cahn-Speyer.  Es  handelt  sich  um  die  Frage,  ob  Tannhauser  bei  der  Stelle 
»Mein  Heil  ruht  in  Maria «  zerknirscht  zusammensinken  soli,  wie  Hartmann  in  einem  vorher- 
gegangenen  Artikel  vorschlug,  oder  ob  er  sich  gerade  mit  diesen  Worten  zur  Befreiung  durch- 
ringt.  Verfasser  beweist  aus  der  Musik  die  Notwendigkeit  der  letzteren  Auffassung.  —  »Glucks 
Orpheus«  von  Eugen  Kilian. 

H ALBMON ATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  3  und  4  (5.,  20.  Mai  1924,  Dort- 
mund).  —  »Musikpflege  in  der  hoheren  Schule«,  SchulmusikerlaB  des  Ministers  Boelitz. — 
»Der  bayerische  SingerlaB«  von  Hans  Striegel.  — »Neuentdeckungen  uber  Wesen  und  Pha- 
nomene  der  menschlichen  Stimme«  von  Roseberry  d'Arguto. — »Die  Behandlung  musika- 
lischer  Probleme  im  deutschkundlichen  Unterricht  der  hoheren  Schulen  (IV.  der  grego- 
rianische  Gesang) «  von  Paul  Mies. 

HELLWEG  Nr.  16  (r6.  April  1924,  Essen).  — »Heinrich  Neal,  ein  moderner  Komponist  und 
Padagoge«  von  Friedrich  Noack. 

KUNSTWART  Heft  8  (Mai  1924,  Dresden).  — »Wie  steht  es  um  die  Vierteltonmusik  ? «  Jorg 
Mager,  der  sich  schon  langere  Zeit  mit  dem  Problem  eines  Tasteninstrumentes  fiir  Viertel- 
tonmusik beschaftigte,  macht  bekannt,  daB  es  ihm  gelungen  sei,  ein  »Elektrophon«  vermittelst 
Radioapparaten  herzustellen,  das,  spielend  die  Schwierigkeiten  iiberwindend,  Viertel-,  Achtel-, 
Drittel-,  Sechstel-  und  Zwolfteltone  hervorzubringen  imstande  ist,  und  zwar  in  groBter  Voll- 
endung  an  Klangschonheit. 

NEUE  MUSIK-ZEITUNG  Heft  3  und  4  (Mai  1924,  Stuttgart).  —  »K6nige  und  Karrner«  von 
Hermann  Unger.  Betrachtungen  uber  den  musikalischen  »Fortschritt«,  der  nur  allzu  achtlos 
am  »Karrner«  vorbeigeht,  sich  »K6nig«  zu  sein  diinkt,  ohne  die  GroBe  und  Bescheidenheit  der 
wahren  Konige  der  Musik  zu  haben.  —  »Die  Grundlagen  des  Stils  in  der  Musik«  von  Kari 
Blessinger.  — »H6ren  wir  die  Tone,  wie  sie  klingen?«  von  Ludwig  Riemann.  — »Der  neue 
Operntyp«  von  Emil  Petschnig.  Autor  gibt  Anregungen  zur  Gestaltung  eines  neuen  Opern- 
typs,  der  sich  insoweit  an  den  alten  und  den  »musikdramatischen  «  anlehnt,  als  er  von  beiden 
das  Bleibende  und  Wertvollste  zur  Neugestaltung  verwertet.  — »Musikerhandschriften«  von 
Walter  Moller. — »Uber  einige  Grenzfalle  von  harmonischem  und  linearem  H6ren«  von 
Hermann  Keller. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  2  (Mai  1924,  Wien) .  —  »Uber  >Tempo< «  von  Arnold  Winternitz.  — 
»Die  Besetzung  des  kleinen  Orchesters«  von  Florence  G.  Fidler.  —  »Das  Sinfonieorchester  in 
der  Provinz«  von  Bernhard  Paumgartner. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  15/16  und  17/18  (19.  April,  10.  Mai 
1924,  Koin).  — »Die  Klaviermusik  der  letzten  Jahrzehnte«  von  Walter  Georgii.  — »BeitrSge 
zum  Thema:  Mozart  als  Dramatiker,  geholt  aus  dem  >Don  Juan<«  von  Hermann  Unger. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  19—21  (7.,  14.,  21.  Mai  1924,  Berlin).— 
»Die  Oper  ohne  Chor*  von  Rudolf  Hartmann.  — »Anton  Dvorak  und  die  bohmische  Musik« 
von  Max  Chop. 

WISSEN  UND  LEBEN  Heft  10  (20.  Marz  1924,  Ziirich).  —  »Das  Problem  der  religiosen  Musik* 
von  A.  E.  Cherbuliez. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  5  (Mai  1924,  Leipzig) .  —  » Wagners  Stellung  zur  Musik  in 
seinem  Musikdrama*  von  Alfred  Heufi. — »Unver6ffentlichte  Schreiben  Richard  Wagners 
zur  ersten  Auffiihrung  des  >Rheingold<  und  der  >Walkiire<  in  Miinchen«,  mitgeteilt  von  Seb. 
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Rockl.  Diese  Briefe  aus  den  Jahren  1869  und  1870  aus  Tribschen,  in  denen  der  Meister  von 
banger  Sorge  um  das  Schicksal  dieser  beiden  groBen  Werke  gequalt  war,  sind  fiir  die  Kiinstler- 
psychologie  Wagners  von  ungewohnlichem  Wert.  Sie  zeigen  so  recht  die  ungeheure  Kiinstler- 
schaft  eines  Mannes,  der  um  jeden  Preis  die  wurdige  Wiedergabe  seiner  Werke  erzwingen 
wollte. — »Bedeutung  und  Aufgaben  der  kleinen  und  mittleren  Opernbiihnen  in  Deutsch- 
land«  von  Georg  Gbhler.  —  »Drei  Briefe  von  Richard  Wagner  an  Robert  Franz«,  zum  ersten- 
mal  veroffentlicht  von  A.  Schering.  Diese  drei  Briefe  sind  insofern  wertvoll,  als  sie  Wagner 
in  herzlicher  Freundschaft  dem  Liedermeister  Franz  zugetan  erkennen  lassen.  Sie  enthalten 
auBerdem  viel  Personliches  und  der  Leser  schaut  ein  weniges  in  die  Seele  des  Meisters. 
ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Heft  8  (Mai  1924,  Miinchen) .  —  Ernst  Biicken, 
»Der  galante  Stil«.  Gotthold  Frotscher,  »Die  Asthetik  des  Berliner  Liedes  in  ihren  Haupt- 
problemen«.  Albert  Maecklenburg,  »Der  Fail  Spontini — Weber«. 


AU S LAN D 

DER  KLEINE  BUND  Nr.  18  (4.  Mai  1924,  Bern).  —  »Die  Musikempfindung  eines  Geh6rlosen« 

von  Eugen  Sutermeister . 
NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  Nr.  674  (17.  Mai  1924).—  »Die  Urauffiihrung  der  >Neunten«< 

von  L.  R. 

PRAGER  TAGBLATT  Nr.  97  (24.  April  1924) .  —  »F6rsters  Viertelton-Klavier«  von  Alois  Hdbd. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  14  (10.  Mai  1924,  Zurich).  —  »Osterspiele  und 
Volksbiihne  in  der  Schweiz«  von  H.  Krau.fi. 

DER  AUFTAKT  Heft  4/5  (Mai  1924,  Prag).  —  »Die  Frauenfrage  in  der  Tonkunst«  von  Georg 
Klaren.  Verfasser  beweist  in  fesselnder  und  tiefschurfender  Untersuchung  die  Unfahigkeit 
des  Weibes  zum  Schopferischen  in  der  Musik.  —  »Bruno  Weigl«  von  Franz  Sauer.  —  »Die 
Originalpartitur  von  Bruckners  Messe  in  f-moll«  von  Robert  Haas.  Autor  spricht  uber  die 
neu  aufgetauchte  erste  Fassung  aus  den  Jahren  1867/68  der  f-moll-Messe,  die  im  Orchester- 
satz  entschiedene  Abweichungen  gegen  die  im  Gebrauch  befindliche  Fassung  aufweist.  — 
»Das  >Inhumane<  in  der  neuen  Musik  «  von  Alfred  Einstein.  —  »Radio-Konzerte«  von  Her- 
mann  Unger. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  39  (Mai  1924,  London).  —  »Zwei  unveroffentlichte  Briefe  von  Berlioz« 
an  Francois  Jean  Baptiste  Seghers,  einen  belgischen  Violinisten  und  Kapellmeister,  aus  dem 
Jahre  1832.  Sein  Wiedersehen  mit  Harriet  Smithson  hat  in  dem  aus  Italien  Zuriickgekehrten 
die  Liebesleidenschaft  von  neuem  entflammt.  Ihr  gibt  er  im  ersten  Brief  beredten  Ausdruck. 
Das  zweite  Schreiben  laBt  seine  unbegrenzte  Verehrung  fiir  Glucks  »Alkeste«  erkennen.  — 
»Die  psychologischen  Urspriinge  der  modernen  Musik*  von  Rudolf  Felber.  Autor  erlautert 
die  Wesensarten  moderner  Musik  und  stellt  zwei  groBe  Kategorien  auf :  den  Verismus  auf  der 
einen,  Im-  und  Expressionismus  auf  der  anderen  Seite.  —  »Charles  Wakefield  Cadman«  von 
John  F.  Forte.  Dieser  neue  amerikanische  Komponist  (geb.  1881)  ist  dadurch  eine  fiir  Amerika 
»nationale«  Angelegenheit  geworden,  daB  er  insbesondere  seine  Melodien  den  Indianischen  Ge- 
sangen  entnimmt. 

THE  SACKBUT  IV/10  (Mai  1924,  London).  —  Walter  Kramer  macht  Europa  den  Vorwurf  der 
Interesselosigkeit  an  Amerikas  Musikproduktion  und  zeigt  die  Wege  auf,  dem  abzuhelfen.  — 
»Maivolkslieder«  von  C.  A.  Dawson  Scott.  Eine  folkloristische  Untersuchung  mit  Noten- 
beispielen.  —  »Kapellmeister  und  Nicht-Kapellmeister«  von  Jerome  Hart.  Uber  die  Eignung 
zum  Dirigenten  im  allgemeinen,  mit  besonderer  Beriicksichtigung  der  Neuyorker  Kapell- 
meister. —  »C'est  le  ton  qui  fait  la  Chanson«  von  G.  A.  Pfister.  Eindriicke  von  Reisen  in 
Europa  und  Amerika.  —  »Eine  Geschichtsphilosophie,  die  der  Musik  zu  ihrem  Recht  ver- 
hilft«  von  Frederick  H.  Martens.  Eine  Auseinandersetzung  mit  Spenglers  »Untergang  des 
Abendlandes «.  —  »Der  Stand  der  Musik  in  Amerika «  von  John  F.Porte. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  975  (Mai  1924,  London).  —  »Eine  Wiirdigung  Mendelssohns «  von, 
Hubert  J.  Fofi.  —  »Rheinbergers  Orgelsonaten  «  von  Harvey  Grace.  (SchluB).  —  »Der  gegen- 
wartige  Stand  der  Musik  in  Wales«  von  Llewelyn  C.  Lloyd.  —  »Die  Kunstlerpers6nlichkeit« 
von  L.  N.  Higgins.  —  oPurcells  Kirchenmusik «  von  H.  D.  Statham.  —  Fortsetzung  des 
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Artikels  »Neues  Licht  auf  friihe  Tudor-Komponisten «  (Edward  Higgins)  von  W.  H.Grattan 
Flood.  —  »Das  unvollstandige  Orchester«  von  Arthur  T.  Frogatt.  —  »Musik  und  Kino«  von 
Richard  Holt.  —  »Schulmusik«  von  Alban  Claughton. 
THE  MUSICAL  QUARTERLY  X/2  (April  1924,  Neuyork).  — »Tonprobleme  von  Heute«  von 
Alfredo  Casella.  Eine  Auseinandersetzung  mit  den  Begriffen  »Polytonal«  und  »Atonal«.  — 
»Monteverdis  Venezianische  Opern  (>I1  ritorno  d'Ulisse<  und  >L' Incoronazione  di  Poppea<)« 
von  Henry  Prunieres. —  »Deutsche  Musik  in  den  letzten  zehn  Jahren«  von  Hugo  Leichtentritt, 
mit  Notenbeispielen.  —  »Der  Musiker,  der  Mazen  und  das  Publikum«,  eine  historische  Unter- 
suchung  dieses  Themas  von  D.  C.  Parker.  —  »Marionetten-Opern«  von  W.  J.  Lawrence. 
Die  Geschichte  dieser  eigenartigen  Opernkategorie.  —  »Die  Grundziige  der  Musikwissen- 
schaft«  von  Charles  Louis  Seeger.  —  »Die  Klavierwerke  von  C.  V.  Alkan,  gest.  1888  in  Paris« 
von  H.  H.  Bellamann. —  »Gabriele  d'Annunzio  und  die  italienischen  Opernkomponisten «  von 
Guido  M.  Gatti.  Eine  Besprechung  der  Libretti,  die  d'Annunzio  den  Komponisten  Italiens 
schrieb. 

LA  REVUE  MUSICALE  »Wagner  und  Frankreichn.  (Oktober  1923,  Paris).  —  Paul  Dukas  er- 
offnet  dies  192  Seiten  starke  Wagner-Heft  mit  einer  Abhandlung,  die  »den  EinfluB  Wagners« 
in  historischer  und  asthetischer  Untersuchung  fixiert.  Interessant  die  Beobachtung,  dafi 
Wagner  in  Frankreich  eher  von  den  Dichtern  als  von  den  Musikern  verstanden  wurde. 
Debussy  sei  jedenfalls  der  erste  gewesen,  der  sich  in  »Pelleas  und  Melisande«  vom  EinfluB 
Wagners  frei  gemacht  habe.  — »Ober  Wagner«  ist  eine  allgemeine  Wiirdigung  der  Musiker- 
personlichkeit  Wagners  von  Andre  Suares.  »Je  weiter  Wagner  zeitlich  zuriickriickt,  desto 
mehr  beherrscht  die  MusikergroBe  in  ihm  alles  andere«.  —  »Die  ersten  Freunde  Wagners  in 
Frankreich «  von  Maxime  Leroy.  Neben  der  Presse,  die,  im  Rossinischen  Fahrwasser  schwim- 
mend,  sich  durchaus  gegen  Wagner  stellte,  hatte  der  Meister,  als  er  im  September  1859 
nach  Paris  kam,  bald  eineGruppe  ergebener  Freunde  gefunden.  August  v.  Gasperini  und  Leon 
Leroy  hatten  Wagner  einen  Kreis  von  Freunden  zugefiihrt,  die  die  »Mercredis«  Wagners  be- 
suchten:  Baudelaire,  Ch.  de  Lorbac,  Franck-Marie,  Emile  Ollivier  und  Frau  (Blandine  Liszt), 
Fr6deric  Villot,  Champfleury,  Emile  Perrin,  Jules  Ferry.  Gounod  riet  Wagner  zu  Konzerten 
und  versprach  ihm  seine  Hilfe,  er  war  damals  Direktor  des  Orpheon  de  la  ville  de  Paris. 
Berlioz,  Nestor  Roqueplan  kamen  nur  in  fliichtige  Beriihrung  mit  ihm,  Catulle  Mendes 
Challemel-Lacour,  Nuitter,  V.  Cochinat,  Pasdeloup  kamen  haufiger  in  Wagners  kleines 
Haus  in  der  Rue  Newton.  Briefe  Gasperinis  an  Leroy  und  die  Antworten  darauf  zeigen,  wie 
sehr  ihnen  am  Fortkommen  Wagners  lag  und  wie  sehr  ihnen  das  Wagnersche  Werk  Her- 
zenssache  war.  Im  folgenden  werden  die  Beziehungen  aller  Freunde,  besonders  auch  Baude- 
laires,  zu  Wagner  klargelegt.  Die  Eindriicke,  die  die  einzelnen  Personen,  die  im  Hause 
Wagners  verkehrten,  von  seiner  Frau  Minna  hatten,  werden  geschildert  und  geben  teilweise 
sehr  voneinander  verschiedene  Bilder.  —  »Unver6ffentlichte  Briefe  an  Leon  Leroy  und 
Gasperini «  veroff entlicht  von  Maxime  Leroy.  Die  Freundschaf t  mit  Gasperini  zeitigte  eine  Reihe 
Wagner-Briefe  aus  den  Jahren  1859,  1860,  1861,  1865,  die  fiir  die  Forschung  von  groBtem 
Interesse  sein  diirften.  Ein  Brief,  den  er  1861  nach  seiner  Riickkehr  aus  Wien  schrieb, 
spricht  von  den  Hoffnungen  auf  die  Auffiihrung  des  »Tristan«.  Auch  den  »Lohengrin«  hatte 
Wagner  in  Wien  zum  ersten  Male  gehort  und  schreibt  dariiber  wie  folgt  (der  Brief  ist  franzo- 
sisch) :  » Ich  habe  endlich  meinen  Lohengrin  gehort !  Oh,  wenn  Sie  dabei  gewesen  waren !  Glau- 
ben  Sie,  ich  habe  an  Sie  gedacht !  Ich  war  aufgeriittelt  bis  in  die  Tief en  meiner  Seele,  so  daB  ich 
nur  Dank  und  Lob  spenden  konnte.  Kein  Orchester  der  Welt  kann  sich  an  die  Seite  des 
Wieners  stellen:  ich  weiB,  was  ich  sage!  Ich  war  entziickt  von  der  ersten  bis  zur  letzten  Note: 
dieses  Feuer,  diese  Zartlichkeit,  diese  Kraft,  dieses  Leben  —  waren  prachtvoll!  Ich  hatte 
nichts  an  der  Leistung  des  Orchesters  auszusetzen.  Das  waren  alles  Freunde.  Ich  sage  das- 
selbe  von  den  Sangern:  Stimmen,  herrlicher  als  alle,  die  ich  kenne;  wahre  Talente,  schon 
gebildet  in  der  Schule  meiner  Werke.  Endlich  —  habe  ich  da  unten  alles,  alles  fiir  den  Tristan 
gefunden  und  alles  dies  steht  mir  zur  Verfugung  .  .  .  Ich  habe  noch  den  Fliegenden  Hollander 
gehort  (ausgezeichnet) ,  vor  dem  Tannhauser  bin  ich  gefliichtet,  um  nicht  noch  einmal  in 
diesen  Beifallssturm  zu  kommen,  der  sich  schon  beim  Fliegenden  Hollander  wiederholte. « 
Ein  anderer  Teil  der  Briefe  handelt  von  den  leidigen  Finanznoten  des  Meisters;  einmal 
braucht  er  6000  Fr.,  um  sich  das  notige  Gleichgewicht  zu  verschaffen  (das  Geld  erhoffte  er 
sich  von  den  Einnahmen  des  Tristan  in  Wien,  um  es  zuriickzugeben),  ein  andermal  qualt 
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ihn  der  Tapezierer  mit  der  Rechnung.  Der  letzte  der  Briefe  spricht  von  dem  unverlosch- 
baren  Dank,  den  er  dem  Adressaten  schulde.  —  » Wagner  und  sein  Pariser  Verleger. «  Un- 
veroffentlichte  Briefe  Richard  und  Minna  Wagners.  Veroffentlicht  von  A.  Dubuisson.  Die 
Briefe  sind  abgeschrieben  und  iibersetzt  von  Andre  Coeroy.  Sie  bilden  einen  hochinteres- 
santen  Beitrag  zur  Wagner-Forschung.  Es  wird  das  Verhaltnis  zwischen  dem  Verleger  Flax- 
land  und  Wagner  deutlich  aufgedeckt  und  erlautert.  Im  ersten  Brief  vom  26.Dezember  1859 
bietet  Wagner  »Tristan«,  »Lohengrin«  und  »Tannhauser«  zum  franzosischen  Verlag  an.  Es 
scheint  sich  dann  bald  ein  sehr  freundschaftlicher  Verkehr  angebahnt  zu  haben,  denn  Anfang 
1860  bittet  Wagner  Flaxland  um  den  Freundschaftsdienst,  ihm  500  Fr.  zu  leihen.  Im  iibrigen 
ist  Flaxland  einer  von  denen  gewesen,  die  es  sich  nicht  haben  verdrieBen  lassen,  Wagner, 
wo  sie  nur  konnten,  zu  helfen.  Flaxland  hat  ihn  nicht  nur  ideell,  sondern  auch  in  weitest- 
gehendem  MaBe  materiell  gestiitzt.  Amiisant  ist  es  zu  lesen,  daB  Wagner,  der  doch  Flax- 
land  erhebliche  Summen  schuldete,  folgendes  Schreiben  am  27.  April  1860  an  ihn  richtete: 
».  .  .  Dies  bringt  mich  darauf,  daB  ich  Ihnen  fiir  kleinere  Auslagen  noch  schuldig  bin.  Genau 
entsinne  ich  mich,  eines  Abends  beim  Glacier  von  Ihnen  5  Fr.  geliehen  zu  haben:  des  weiteren 
hatten  Sie  aber  wiederholt  kleine  Unkosten  fiir  mich,  wie  fiir  das  angenommene  Paket,  fiir 
die  noch  sehr  zu  verdankende  Besorgung  der  Absagungen  an  meine  Mittwochgaste  usw. 
Haben  Sie  die  Giite,  meinem  Diener,  der  beauftragt  ist,  Ihnen  die  kleine  Summe  sofort  zuzu- 
stellen,  meine  Schuld  genau  zu  nennen  .  .  . «  Sehr  bald  jedoch  fing  das  Verhaltnis  zu  Flaxland 
an,  sich  etwas  zu  triiben,  indem  namlich  Wagner,  in  neuer  Kalamitat,  den  mit  Flaxland  ge- 
machten  Vertrag  andern  und  ihm  »Tannhauser«,  »Lohengrin«,  »Fliegender  Hollander«  und 
»Rienzi«  fiir  10  000  Fr.  als  Abfindungssumme  verkaufen  will.  Flaxland  geht  auf  den  Wunsch 
nicht  ein,  sondern  gibt  Wagner  fiir  jede  Auffuhrung  250  Fr.  Da  er  jedoch  den  Meister  in  stan- 
diger  Geldverlegenheit  weiB,  sendet  er  ihm  eine  rotseidene  Borse,  die  Wagner  bei  einemBesuch 
so  gefallen  hatte,  mit  3000  Fr.  in  Goldstiicken,  die  er  Minna  aushandigen  laflt.  Minna  Wagner 
schickte  zwei  Jahre  nach  der  Pariser  Zeit  an  Frau  Flaxland  zum  Danke  eine  Handarbeit.  Alles 
in  allem  bildet  diese  Sammlung  von  Briefen  und  die  Klarung  von  Wagners  Verhaltnis  zu  Flax- 
land  einen  wertvollen  Beitrag  zur  groBen  Autobiographie  Wagners.  —  »Wagner  und  die  heu- 
tige  Meinung«  von  Henri  Lichtenberger.  —  » Wagners  Pariser  Plane«  von  Georges  Servibres.  — 
»Richard  Wagner  und  die  franzosische  Oper  zu  Beginn  des  XIX.  Jahrhunderts«  von  Andre 
Schaeffner.  Autor  sucht  die  Einfliisse  aufzuzeichnen,  denen  Wagner  ausgesetzt  war,  und  zeigt  an 
Notenbeispielen  wie  weit  diese  auf  ihn  gewirkt  haben .  —  »  Bemerkungen  uber  den  franzosischen 
Wagner-Roman  «  von  Andre  Coeroy.  Autor  weist  nach,  wie  in  der  franzosischen  neueren  Lite- 
ratur die  Personlichkeit  und  das  Schaffen  Wagners  Nachhall  fand.  —  »Die  Tannhauser-Ouver- 
tiire  in  popularen  Konzerten«  von  Adolphe  Julien.  —  »Wagner-Hauser  in  Paris «  von  J.  G. 
Prod'homme.  — »Die  Beurteilung  Wagners  durch  die  franzosischen  Musiker  von  heute«  von 
Genevieve  Perreau.  Eine  Sammlung  von  Meinungen  fuhrender  franzosischer  Musiker  wie: 
Roussel,  Ravel,  Schmitt,  Manuel,  Milhaud,  Honegger  und  Koechlin. — »Zwei  franzosische 
Wagner-Parodien «  von  Xavier  de  CourviUe.  Zwei  Parodien  gibt  es  in  Frankreich  uber  den 
»Fliegenden  Hollander«  und  »Die  Walkiire«.  Einige  Proben  davon  zeigen,  daB  besonders 
die  Walkiiren-Parodie  nicht  ohne  Witz  zu  sein  scheint. 

IL  PIANOFORTE  Heft  4  und  5  (April,  Mai  1924,  Turin) .  —  » Arrigo  Boito «  von  Artu.ro  Pompeati. 
—  »Uber  die  Wiedergabe  klassischer  Klavierwerke «  von  Luigi  Perrachio.  —  G.  BattistaPer- 
golesi«  von  Salvino  Chiereghin.  — »Sch6nbergs  >Pierrot  lunaire<«  von  Erwin  Stein.  —  »Das 
Musikdrama«  von  Gastone  Rossi-Doria. 

LA  PRORA  (Corporazione  delle  nuove  musiche)  (Februar,  Marz  1924,  Rom).  — »Tonprobleme 
von  heute«  von  Alfredo  Casella.  —  »Beitrag  zu  einem  neuen  musikalischen  Stik  von  Alfredo 
Casella.  —  »Einige  Bemerkungen  zu  Pizzetis  >Sonette  des  Petrarca< «  von  Gastone  Rossi- 
Doria. 

Ernst  Viebig 
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BUCHER 

GUIDO  ADLER:  Richard  Wagner.  Zweite  Auf- 
lage.  Verlag:  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen, 
1923. 

Adlers  Vorlesungen  erscheinen  hier  in  zweiter 
Auflage.  Uber  die  erste  habe  ich  im  Wagner- 
Jahrbuch  1908  berichtet.  Mit  Genugtuung 
stelle  ich  fest,  daB  er  jene  Ausfalle  gegen  die 
»Wagneriten«,  die  dem  Buch  nicht  zur  Zierde 
gereichten,  ja,  das  unschone  Wort  selbst, 
fortgelassen  hat.  Leider  liest  man  noch  auf 
S.  1  Wiedenfeld  statt  Biedenfeld;  S.  126  Zittau 
statt  Zwickau.  Was  schlimmer  ist:  alles, 
was  seit  zwanzig  Jahren  an  Neuem  hinzu- 
gekommen,  ist  von  Adler  nicht  beniitzt! 
Durch  die  Bande,  die  Balling  ediert  hat,  ist 
ja  ein  ganz  neuer  »junger  Wagner«  erstan- 
den.  AuBer  der  fis-moll-Fantasie  ist  alles  un- 
beachtet  geblieben:  die  Ouvertiiren,  Sonaten, 
Chore,  die  Faust-Stucke,  das  »Liebesverbot« 
(nur  die  zwei  lang  bekannten  Stiicke  sind  er- 
wahnt) .  Meine  Arbeiten  uber  das  Leitmotiv  in 
den  Feen,  besonders  im  Liebesverbot,  sind 
vollig  iibergangen,  so  daB  immer  noch  das 
Signal  des  Hollanders  als  das  Grundlegende 
behandelt  wird.  Ich  muB  sagen,  daB  eine  so 
vollige  Unkenntnis  der  Forschung  in  der  ge- 
lehrten  Welt  nicht  iiblich  und  empfehlend 
ist!  — Es  wiirde  ein  Buch  notig  sein,  um  alle 
Irrtiimer  Adlers  zu  beriihren.  Was  soli  das 
heiBen,  daB  Bathilde  im  »Wieland«  eine  Per- 
sonifikation  der  »Industriekunst«  sei?  Wie- 
derum  auch  hier  der  Irrtum,  daB  die  Musik 
beim  Auftritt  Tristans  das  Tristan-Motiv  sei- 
Aber  es  kehrt  ja  niemals  spater  mehr  wieder! 
Es  gibt  kein  Tristan-Motiv.  —  Wagner  verlieB 
nicht  am  12.  Oktober  1864  Miinchen,  sondern 
im  Dezember  1865.  — Uber  die  Quellen  der 
Meistersinger  ist  kaum  das  Diirftigste  bemerkt. 
—  Nur  eines  sei  noch  geriigt.  Der  Verfasser 
gibt  Nietzsche  recht,  wenn  er  gewisse  Tenden- 
zen  im  Parsif  al  als  »Geschmackskondescendenz 
zu  den  katholischen  Instinkten  seines  Weibes, 
der  Tochter  Liszts«  erklart.  DaB  ein  Gelehrter 
heute  noch  diese  Verkehrtheit  wiederholt, 
nachdem  uns  die  Wesendonk-Briefe  belehrt 
haben,  daB  solche  Ideen  fiir  >>Parsifal«  schon 
1857 — 1859  ganz  feststehen,  muB  wirklich  in 
Erstaunen  setzen.  Doch  will  ich  mit  der  An- 
erkennung  schlieBen,  daB  Adler  die  Parsif  al- 
Musik  gut  charakterisiert,  wenn  er  die  Partitur 
als  »summum  sapientiae*  bezeichnet. 

Richard  Sternfeld 


LUITPOLD  GRIESSER:  Nietzsche  und  Wag- 
ner. Verlag:  G.  Freytag,  Wien  und  Leipzig 
1923. 

Noch  einmal  werden  die  bekannten  Zeugnisse 
zusammengestellt,  neue  Quellen  sind  nicht  er- 
schlossen.  So  liegt  das  Hauptgewicht  des  aus- 
fuhrlichen,  umfangreichen  Buches  in  der  Be- 
urteilung,  die  sich  je  nach  dem  Standpunkt 
des  einzelnen  in  schroffen  Gegensatzen  auBern 
muB.  GrieBer  sucht  einen  Ausgleich,  ist  aber 
im  Grunde  doch  nur  ein  Verteidiger  Nietzsches. 
Die  »Geburt  der  Trag6die«  wird  eingehend  be- 
sprochen.  Von  besonderem  Wert  sind  die  Ab- 
schnitte  uber  Nietzsches  und  Wagners  Schick- 
salsgemeinschaft,  worin  Nietzsches  Verrat  als 
eine  Judastragodie  gedeutet  wird,  uber  den 
Mystiker  Nietzsche,  uber  den  seltsamen  Ein- 
klang,  der  trotz  allem  zwischen  Nietzsches, 
Goethes,  Beethovens  und  Wagners  letzten 
Zielen  herrschen  soli.  In  »vollster  Objektivitat« 
glaubt  GrieBer  drei  Hauptgriinde  der  Trennung 
zu  erkennen:  »die  divergierenden  geistigen 
Entwicklungslinien,  die  groBe  Enttauschung, 
die  Wagner  Nietzsche  bereitete,  Personliches  «. 
Ein  groBer  Teil  des  Buches  ist  der  unerquick- 
lichen  Widerlegung  arztlicher  Gutachten  iiber 
Nietzsches  Geisteszustand  eingeraumt.  Bei 
jeder  Gelegenheit  wird  Nietzsches  Zartgefiihl 
und  vornehme  Gesinnung  hervorgehoben. 
Wenn  Nietzsche  in  Paul  Ree  und  Peter  Gast 
Ersatz  fiir  Wagner  fand,  so  wendet  er  sich 
aus  der  Hohe  zur  Niederung;  wenn  er  sein 
eigenes  Jugendoratorium  fiir  » parsif alesk«, 
fiir  ergreifender  als  alle  Parsifal-Musik  erklart, 
so  mag  das  als  eine  voriibergehende  Ge- 
schmacksverirrung  entschuldigtwerden.  Seine 
iiberschwengliche  Carmen-Begeisterung  darf 
man  nach  Nietzsches  eigenen  Worten  nicht 
ganz  ernst  nehmen,  er  lobte  aus  Bosheit,  um 
damit  » Wagner  griin  und  gelb  zu  argern*. 
Wo  bleibt  das  geriihmte  Zartgefiihl?  DaB  die 
Sternenfreundschaft  schwinden  muBte,  weil 
Nietzsche  neue  Wege  nach  neuen  Zielen 
einschlug,  ist  zu  verstehen.  Wo  aber  bleibt 
die  Vornehmheit  in  den  geschmacklosen,  sen- 
sationell  berechneten,  trivialen  Uberschriften 
»Der  Fail  Wagner «,  » Nietzsche  contra  Wag- 
ner*? Rohde  sah  in  solchem  Verhalten  nur 
Spuren  der  Erkrankung:  »sicher  ware  ihm 
in  diesem  Falle  diese  Art  des  Kampfes  nach 
seiner  ganzen  Natur  unmoglich  gewesen«. 
Und  diese  traurigen  Pamphlete  wurden  nach 
Wagners  Tod  geschrieben  zum  Zeichen,  daB 
jedes  Gefiihl  der  Ehrfurcht  erloschen  war. 
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Uber  diese  Tatsachen  gleiten  die  Nietzsche- 
Verehrer  leicht  hinweg.  Auch  GrieBer  weicht 
aus.  Der  »Fall  Nietzsche«  ist  genugsam  er- 
ortert  und  erledigt,  wenigstens  bis  greifbare 
neue  Zeugnisse  beigebracht  werden.  Alois 
Hofler,  den  der  Verfasser  S.  223  als  seinen 
Lehrer,  Freund  und  Meister  riihmt,  hatte  an 
GrieBers  Buch  kaum  Gefallen  gefunden.  Die 
beiden  Schriften  »Richard  Wagner  in  Bay- 
reuth«  und  »Der  Fail  Wagner«  sind  in  Gehalt 
und  Form  durch  eine  tiefe  Kluft,  die  nicht  zu 
iiberbrucken  ist,  voneinander  geschieden.  Mit 
dem  Urheber  ist  eine  unerklarliche  geistige 
Wandlung  vorgegangen.    Wolfgang  Golther 

KURT  HILDEBRANDT:  Wagner  u.Nietzsche. 
Jhr  Kampf  gegeri  das  neunzehnte  Jahrhundert. 
Verlag:  F.  Hirt,  Breslau  1924. 
Ein  dankbarer  und  immer  noch  fruchtbarer 
Stoff  reizte  hier  zur  Betrachtung  von  einem 
Standpunkt  aus,  wie  ihn  jiingst  —  mit  Recht 
nicht  unwidersprochen  —  Erich  Wolff  und 
Kari  Petersen  in  ihrem  im  gleichen  Verlag  er- 
schienenen  Buch:  »Das  Schicksal  der  Musik 
von  der  Antike  zur  Gegenwart«breitentwickelt 
haben.  Dort  war  der  Ausgang  solcher  Gesin- 
nung,  die  in  der  Entrechtung  des  Wortes  durch 
die  Musik  deren  Verfall  angekiindigt  sieht,  von 
einer  Studie  K.  Wolfskehls  im  Jahrbuch  fiir 
die  geistige  Bewegung  (19 12)  deutlich  ausge- 
sprochen  worden.  Die  tieferen  Zusammen- 
hange  mit  dem  Kreise  der  »Blatter  fiir  die 
Kunst«  schimmern  auch  in  Hildebrandts  Buch 
schon  durch  mehrfache  bedeutungsvolle 
George-Zitate  durch.  Literarisches  Astheten- 
tum  sieht  naturgemaB  in  Wagners  Kampf 
gegen  das  19.  Jahrhundert  einen  Sieg  der  Musik 
uber  die  Dichtung  nach  jahrhundertelangem 
Ringen  in  Europa  (S.  384) ,  sieht  alles  und 
jedes  mit  den  Augen  Nietzsches,  so  Brahms' 
Personlichkeit.  Hier  merkt  man  besonders, 
wie  aus  solchen  Voraussetzungen  ein  minde- 
stens  musikfernes,  wenn  nicht  musikfeind- 
liches  Buch  werden  muBte.  Nur  teilweise  be- 
riihrt  wird  indes  von  solcher  Kritik,  was  an 
geistigen  und  psychologischen  Dingen  nament- 
lich  im  gegenseitigen  Verhaltnis  der  beiden 
Manner  aufgedeckt  und  wie  ihre  Stellung  zur 
Umwelt  umschrieben  wird.  Da  ist  vieles  iiber- 
aus  scharf  gesehen  und  stets  glanzend  darge- 
stellt.  Willi  Kahl 

MARIO  PANIZZARDI:  Wagner  in  Italia. 
Vol.  1.  Note  biografiche,  Vol.  II.  Pagine  di 
storia  musicale.  »Progresso«  Genova  1923. 


Das  jetzt  vollstandig  vorliegende  Werk  (dessen 
1.  Band  bereits  1914  in  erster  Auflage  erschie- 
nen  war)  ist  ein  riihrendes  Dokument  iiber- 
nationaler  Kunstbegeisterung.  Der  Verfasser, 
Prasident  am  Appellationsgericht  in  Genua, 
hat  mit  unermiidlichem  FleiBe  alles  zusam- 
mengetragen,   was  die  Wechselbeziehungen 
zwischen  seinem  Vaterlande  und  Wagner  zu 
beleuchten  imstande  ist.  Der  erste  Band  ver- 
einigt  alle  Daten,  die  die  zahlreichen  (8)  Auf- 
enthalte  Wagners  in  Genua,  Venedig,  Bologna, 
Neapel  usw.  betreffen,  und  verdankt  seine  Er- 
gebnisse  neben  eigenen  Nachforschungen  des 
Verfassers  vor  allem  den  griindlichen  Vorar- 
beiten  von  Glasenapp,  Kapp   und  anderen 
deutschen  Autoren.  Der  zweite  Band,  der  »Ita- 
lien  und  Wagner «  heiBen  konnte,  schildert  an 
der  Hand  zum  Teil  neuer  Dokumente  den  spat 
einsetzenden  und  langsam  und  zah  fortschrei- 
tenden  Eroberungskampf,  den  das  Werk  des 
Meisters  bis  zu  seinem  endgultigen  Triumph 
in  Italien  fiihren  muBte.  Interessant  und  nicht 
ohne  pikanten  Beigeschmack  ist  die  hochst- 
wahrscheinliche  Tatsache,  daB  Wagner  sein 
Erscheinen   auf  den   italienischen  Biihnen 
einem  Konflikt  zwischen  Verdi  und  dem  Diri- 
gen ten  der  ersten  Lohengrin-Auffiihrung  in 
Bologna,  Mariani,  verdankt.  Verdi  hatte  dem 
Mariani  die  von  diesem  heiB  geliebte  Wiener 
Sangerin  Teresina  Stolz  »ausgespannt«.  »Dar- 
aufhin  wandte  sich  Mariani,  vereinsamt  in 
seiner  unendlichen  Bitternis  und  in  dem  Be- 
diirfnis,  sein  Herz  im  Strudel  einer  groBen,  er- 
habeneren  Kunst  zu  gesunden  und  vielleicht 
aus  einem  dumpfen  Gefiihl  der  Feindseligkeit 
gegen  sein  friiheres  Idol  (Verdi) ,  Richard  Wag- 
ner zu.  Und  so  geschah  es,  daB  die  unermeB- 
liche  GroBe  des  erhabensten  Genius  des  Nor- 
dens  den  Beweggriinden  eines  bitteren  Liebes- 
handels  ihr  Erscheinen  in  Italien  verdanken 
muBte.«  (Bd.  II,  pag.  55.)  DaB  natiirlich  auch 
Italien  seine  Hanslicks  hatte,  kann  den  unseren 
nicht  entlasten,  daB  aber  der  schlimmste  von 
diesen  der  Librettist  der  »Aida«,  Ghislanzoni, 
der  intime  Freund  Verdis  war,  verleiht  seinen 
giftgeschwollenen,  ganz  unsachlichen  Schimp- 
fereien  ungewohnliche  Bedeutung.  Denn  der 
Verdacht,  daB  er  sich  zum  Sprachrohr  (»porta- 
voce«)  seines  Komponisten  machte  oder  ihm 
wenigstens  zu  Gehor  schrieb,  ist  mehr  als 
naheliegend,  da  sein  Fluch  gegen  die  Wagner- 
Vorkampfer  in  jeder  Zeile  in  eine  Apologie 
Verdis  umschlagt.  Nur  einige  Proben:  »Ein 
halbes  Dutzend  impotenter  Kapellmeister,  die, 
von  den  Konservatorien  geschaBt,  nun  ihren 
unverdauten  Ehrgeiz  wiederkauen,  ein  an- 
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deres  halbes  Dutzend  hochnasiger  und  kauf- 
licher  Kritiker  haben  sich  zu  Marktschreiern 
einer  Kunstmanier  gemacht,  die  die  Negation 
jeder  wahren  Kunst  ist.  Ein  Musikverlag  in 
Mailand  hegt  den  echt  patriotischen  Wunsch, 
unseren  groBen  zeitgenossischen  Meister  (V.) 
zu  vernichten  und  laBt  unter  ungeheurem 
Geldaufwand  Wagner  von  einem  gewissen 
Publikum  applaudieren  und  in  den  Himmel 
heben.  Gefallige  und  bezahlte  Journalisten  .  .  . 
aber  das  Publikum  lieB  sich  von  diesem  Schwin- 
del  nicht  imponieren.  Das  Kunstwerk  der  Zu- 
kunft  ist  schon  erledigt!  Es  ist  schmerzlich, 
daB  sich  einige  jugendliche  Musiker,  geblendet 
von  den  Eintagserfolgen  dieses  Wagner,  ver- 
fiihren  lieBen,  seinen  unzivilisierten  Spuren  zu 
folgen.  Aber  noch  trauriger  als  dies  ist,  daB 
durch  diese  asthetische  Begriffsverwirrung  in 
Italien  jene  ununterbrochene  Reihe  von 
Meisterwerken  abgebrochen  wurde,  die  auf 
immerdar  den  unverwelklichen  Lorbeer  un- 
serer  musikalischen  Vorherrschaft  lebendig  zu 
erhalten  schien.«  Die  entwaffnende  Naivitat 
Ghislanzonis  wird  am  besten  dadurch  unter- 
strichen,  daB  diese  Ergiisse,  wie  Panizzardi 
mit  Recht  hervorhebt,  in  dessen  Biographie  — 
Marianis,deserstenWagner-DirigentenItaliens, 
zu  finden  sind !  An  derartig  interessanten  Ein- 
zelheiten  —  auch  ein  unveroffentlichter  Brief 
Wagners  an  Mariani  vom  Tag  der  Bayreuther 
Grundsteinlegung,  dem  sechzigsten  Geburts- 
tag,  ist  darunter  —  sind  die  beiden  Bande  so 
reich,  daB  aus  ihnen  unter  Hinweglassung 
alles  nur  in  Italien  interessierenden  ein  recht 
lesenswertes  deutsches  Bandchen  gemacht 
werden  konnte.  Fr.  B.  Stubenvoll 

CEUVRES  EN  PROSE  DE  RICHARD  WAG- 
NER, traduites  en  frangais  par  J.  G.  Pro- 
d'homme.  Bd.12.  Verlag:  Delagrave,  Parisi024. 
Die  franzosische  Obertragung,  die  in  den 
friiheren  Banden  der  »Musik«  (zuletzt  im 
Band  50,  1914,  S.  161)  besprochen  wurde,  ist 
nun  vollendet:  die  10  Bande  der  Gesammelten 
Schriften  sind  sorgsam  und  geschmackvoll 
iibersetzt.  Die  Einleitungen  zu  den  einzelnen 
Banden  schlieBen  sich  zu  einer  Schilderung 
der  schriftstellerischen  Tatigkeit  Wagners  zu- 
sammen.  Der  12.  Band  enthalt  die  erste  Halfte 
der  im  10.  Band  der  deutschen  Ausgabe  ver- 
einigten  Schriften  (1874 — 1878)  bis  zur  Ab- 
handlung  »Ober  die  Anwendung  der  Musik 
auf  das  Drama «.  Das  Vorwort  behandelt  auf 
13  Seiten  den  ganzen  Inhalt  des  10.  Bandes: 
jeder  einzelnen  Schrift  sind  einige  kurze  er- 
lauternde  Bemerkungen  gewidmet.  So  wird 


z. B. die  tiefgreifende  Frage  »Was  ist  deutsch  ?  « 
durch  einige  Angaben  aus  dem  inhaltschweren 
Brief  von  Constantin  Frantz  (» Bayreuther 
Blatter«  1878,  S.  149  ff.)  erganzt.  Der  Meister 
war  mit  den  Kulturzustanden  im  neuen  Reich 
sehr  unzufrieden;  Frantz  beantwortete  seine 
Frage  vom  groBdeutsch  politischen  Standpunkt 
aus,  zum  Entsetzen  der  meisten  damaligen 
Leser  der  » Bayreuther  Blatter«.  Die  Zeit  hat 
leider  bestatigt,  wie  berechtigt  dieses  Urteil 
war  —  »ces  idees  nous  semblent  plus  actuelles 
aujourd'hui«.  Im  iibrigen  enthalt  sich  Pro- 
d'homme  jeder  eigenen  Zwischenbemerkung 
und  bleibt  streng  sachlich,  wie  es  dem  Ernst 
der  Aufgabe  geziemt.  Dem  Text  selber  sind 
wie  in  den  vorhergehenden  Banden  nur  spar- 
liche,  zuweilen  ungenaue  Anmerkungen  bei- 
gegeben;  so  wird  z.  B.  S.  92  das  Luther-Lied 
zitiert:  »Ein  feste  Burg  ist  mein  Gott«,  oder 
S.  131  der  Trompeter  von  Sackingen  als  ein 
Roman  Scheffels  bezeichnet.  DaB  Wagners 
Schriften  fiir  den  Leser  von  heute  fortlaufen- 
der  Anmerkungen  durchaus  bediirfen,  habe 
ich  in  meiner  Ausgabe  der  Goldenen  Klassiker- 
bibliothek  (Berlin  1914)  und  Altmann  in  seiner 
Ausgabe  der  Lebensbeschreibung  (vgl.  »  Musik  « 
Aprilheft  1924,  S.  511)  gezeigt.  Fiirs  Ausland 
ist  eine  ausfuhrliche  Erlauterung  noch  viel 
notiger.  Zum  Verstandnis  der  Wagnerschen 
Schriften  in  Frankreich  hatte  in  diesem  Punkte 
mehr  getan  werden  sollen. 

Wolfgang  Golther 

DER  ROMAN  VON  TRISTAN  UND  ISOLDE 
in  der  bretonischen  Urgestalt  erneuert  von 
Arthur  Schurig.  Verlag:  Paul  Aretz,  Dresden 
1924. 

Seit  der  Mitte  des  12.  Jahrhunderts  treten 
Tristan  und  Isolde  in  der  altfranzosischen 
Dichtung  hervor,  bald  gelten  sie  uberall  als 
das  beruhmteste  Liebespaar.  Die  franzosischen 
Gedichte  werden  in  alle  Sprachen  iibersetzt  und 
mehr  oder  weniger  frei  bearbeitet.  Im  19.  und 
20.  Jahrhundert  erwacht  die  alte  Liebesmar 
bei  Dichtern  und  Gelehrten  zu  neuem  Leben. 
Die  Tristan-Sage  ist  daher  ein  lehrreiches  Bei- 
spiel  der  vergleichenden  Betrachtung  eines 
Stoffes,  der  unter  verschiedenartigen  Voraus- 
setzungen  immer  neu  gestaltet  wird.  GroBe 
Dichter  sind  besonders  in  Deutschland  damit 
verkniipft.  Uber  der  Oberlieferung  waltet  kein 
gliicklicher  Stern:  das  alteste  franzosische 
Gedicht,  von  dem  alle  anderen  abstammen, 
ist  spurlos  verschwunden .  Die  iibrigen  franzosi- 
schen Gedichte  des  Mittelalters  besitzen  wir 
nur  in  Bruchstiicken.  Forschung  und  dichte- 
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rische  Erfindungskraft  miissen  versuchen,  ver- 
lorene  Denkmaler  wenigstens  in  ihren  Um- 
rissen  wiederherzustellen.  Beim  altesten  Tri- 
stan-Gedicht  erhebt  sich  die  Frage,  welchen 
Anteil  Kelten  (Bretonen  in  Frankreich  und 
Kymren  in  Britannien)  und  Franzosen  in 
England  und  Frankreich  an  Tristan  und  Isolde 
haben.  Wir  unterscheiden  zwei  Hauptstro- 
mungen  der  alten  Dichtung:  die  spielman- 
nische  und  die  hofische  Darstellung.  In  der 
alteren  spielmannischen  iiberwiegt  der  Stoff, 
in  der  jiingeren  hofischen  die  seelische  Ver- 
innerlichung.  Die  spielmannische  Wendung 
vertritt  in  Deutschland  um  1170  Eilhard  von 
Oberg,  der  eine  verlorene  franzosische  Dich- 
tung getreu  iibertrug,  die  hofische  um  1210 
Gottfried  von  StraBburg,  der  dem  Trouvere 
Tomas  (einem  anglonormannischen  Dichter 
um  1 165)  folgte.  Hinter  den  Vorlagen  der 
deutschen  Dichter  liegt  der  verlorene  fran- 
zosische Urtristan,  ein  Gedicht  in  achtsilbigen 
Reimparen,  das  auf  vergleichendem  Wege 
wiederhergestellt  werden  kann.  Um  die  Er- 
forschung  und  Erneuerung  des  franzosischen 
Tristan  erwarb  sich  Josef  Bedier  die  groBten 
Verdienste.  Sein  »Roman  de  Tristan  et  Iseult« 
aus  dem  Jahr  1900,  der  zahlreiche  Auflagen 
und  Bilderausgaben  von  Robert  Engels  und 
Maurice  Lalau  erlebte  und  durch  Julius  Zeitler 
(1901)  und  Rudolf  G.  Binding  (1917)  ver- 
deutscht  wurde,  erzahlt  in  altertiimlich  ge- 
farbter,  hochpoetischer  Prosa  den  Inhalt  des 
Urtristan  aus  der  ersten  Halfte  des  12.  Jahr- 
hunderts.  Freilich  muB  auch  diesem  bedeuten- 
den  und  scharfsinnigen  Forscher  entgegen- 
gehalten  werden,  daB  der  Inhalt  seiner  Neu- 
dichtung  mehr  eine  Mischung  von  Szenen  der 
spielmannischen  und  hofischen  Wendung  ist 
als  eine  stileinheitliche  Wiedergewinnung  des 
verlorenen  Urgedichts.  In  Deutschland  fand 
Beclier  in  Will  Vespers  Liebesroman  von 
Tristan  und  Isolde  (1911)  und  jetzt  in  Schurigs 
»bretonischer«  Urfassung  Nachahmer.  Der 
jungste  Tristan-Roman  ist  durch  anschauliche 
Erzahlung  und  moglichste  Vereinfachung 
ausgezeichnet.  Was  er  ganz  subjektiv  als 
spatere,  iiberflussige  Zusatze  empfand,  hat 
Schurig  ausgeschaltet,  auch  manche  eingrei- 
fende  willkiirliche  und  unhaltbare  Verande- 
rang  sich  erlaubt.  So  ist  die  Fahrt  des  tod- 
wunden  Tantris  um  Heilung  ausgeschieden ! 
Den  Schauplatz  verlegt  der  Verfasser  in  die 
Bretagne,  nur  Isolde  ist  eine  irische  »Wikinge- 
rin«.  Das  britische  Kornwall  in  der  Mitte  zwi- 
schen  Irland  und  der  Bretagne,  der  Heimat 
Isoldens  und  Tristans,  ist  durch  die  Anlage  der 


Erzahlung  und  durch  die  gesamte  Uberliefe- 
rung,  mit  Ausnahme  des  spaten  und  ganz  ver- 
worrenen  franzosischen  Prosaromans  aus 
dem  13.  Jahrhundert,  unzweifelhaft  gegeben. 
Wenn  Schurig  seinen  Tristan  ins  10.  Jahrhun- 
dert versetzt,  so  muB  die  Wissenschaft  durch- 
aus  widersprechen.  Die  literarischen  Verhalt- 
nisse  und  Kulturzustande  sind  vom  12.  Jahr- 
hundert nicht  loszulosen.  DaB  die  Bretonen 
jemals  einen  solchen  Roman  zu  dichten  im- 
stand  waren,  ist  unmoglich.  Die  Bausteine, 
aus  denen  die  Fabel  von  Tristan  und  Isolde 
gefiigt  ward,  entstammen  teilweise  inselkelti- 
scher,  nur  in  ganz  geringem  Umfang  breto- 
nischer,  in  der  Hauptsache  franzosischer  Um- 
welt.  Der  Tristan  als  Liebesroman  in  der  uns 
bekannten  Gestalt  ist  die  Schopfung  eines 
franzosischen  Dichters  gegen  1150.  Das  er- 
reichbare  Ziel  der  Forscher  und  Dichter  kommt 
uber  diesen  Zeitpunkt  nicht  hinaus,  und  auch 
Schurigs  Werk  kann  sich  nur  als  ein  neuer 
Versuch  neben  Bedier  und  Will  Vesper  be- 
haupten.  Der  Stil  Schurigs  muB  von  einigen 
Entgleisungen  gesaubert  werden,  z.  B.  S.  20 
»dort  war  es,  wo  Kurwenal  die  waschechte  Ur- 
banitat  des  guten  Europaers  sich  erworben 
hatte«!  Ein  neues  Ziel  ware  der  Versuch,  den 
Urtristan  in  seiner  urspriinglichen  Sprach- 
und  Versform,  also  in  achtsilbigen  Reimparen 
nachzudichten.  Dazu  miiBte  man  sich  freilich 
tief  in  die  altfranzosische  und  mittelhoch- 
deutscheDichtersprache  einlesen  und  einf  iihlen, 
um  etwa  so  neu  zu  schaffen  wie  Wilhelm  Hertz 
in  seiner  unvergleichlichen  und  uniibertreff- 
lichen  Erneuerung  von  Gottfrieds  Tristan.  Die 
Aufgabe  erheischt  einen  Mann  von  der  ge- 
lehrten  und  dichterischen  Doppelbegabung 
eines  Bedier  und  W.  Hertz.  Und  die  Losung 
wird  immer  subjektiv  ausfallen.  Die  Tristan- 
Forschung  ist  gegenwartig  in  neuen  FluB  ge- 
kommen,  die  von  Bedier  und  mir  in  meinem 
Buche  uber  Tristan  und  Isolde  in  den  Dich- 
tungen  des  Mittelalters  und  der  neuen  Zeit 
(Leipzig  1907)  versuchten  Wiederherstellungen 
vom  Inhalt  des  Urtristan  bedurf  en  einer  griind- 
lichen  Nachpriifung  und  Umanderung.  In 
Anhangen  unterrichtet  Schurig  den  Leser 
iiber  einige  wissenschaftliche  Fragen,  z.  B. 
uber  die  in  den  Roman  verwobenen  alteren 
selbstandigen  Motive.  Die  Anfiihrung  der  wich- 
tigsten  )>Professorenbiicher<(  sollte  nicht  unter- 
lassen  werden.  Nirgends  sonst  gehen  Wissen- 
schaft und  Dichtung  (vgl.  Bedier  und  W.  Hertz) 
so  eng  verbunden  Hand  in  Hand,  wie  bei  der 
Erforschung  der  Romane  von  Tristan  und 
Parsifal,  die  uns  durch  den  Meister  von  Bay- 
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reuth  so  lebendig  und  unverlierbar  geworden 
sind  wie  der  Faust  durch  Goethe ! 

Wolfgang  Golther 

HANS  v.  WOLZOGEN:  Lebensbilder.  Deutsche 
Musikbucherei,  Bd.  52.  Verlag:  Gustav  Bosse, 
Regensburg  1923. 

Hans  v.  Wolzogen  erzahlt  aus  seinem  still- 
friedlichen,  innerlich  so  reichen  Leben:  aus 
der  Jugendzeit,  aus  den  Lehrjahren,  aus  der 
Erntezeit.  Ernste  und  heitere  Bilder  tauchen 
auf ,  verklart  durch  Erinnerung  und  feinsinnige 
poetische  Darstellung.  Alt-Berlin  mit  dem 
»Schinkelhaus«,  der  Bauschule  steigt  idyllisch 
vor  unserem  Auge  auf.  »Ich  habe  eine  sehr 
gliickliche  Jugend  gehabt.  GroBe,  reine  Ver- 
haltnisse  wurden  mir  vertraut,  mit  den  alten 
Griechengottern  lebte  ich  als  mit  meinen 
Freunden.«  Die  Lehrjahre  verschlugen  Hans 
v.  Wolzogen  in  den  Osten,  nach  Breslau  und 
Galizien,  in  eine  seiner  Art  vollig  fremde  Welt. 
Die  Schweriner  Jahre  verbanden  ihn  naher 
mit  dem  Theater.  Tannhauser  und  Lohengrin 
1866  mit  Niemann  in  Berlin  vermittelten  die 
erste  Bekanntschaft  mit  Richard  Wagner; 
dann  die  beriichtigte  Erstauffuhrung  der 
Meistersinger  1870.  Die  Hochzeitsreise  1872 
f  iihrte  ihn  f ast  unbewuBt  zum  ersten  Male  nach 
Bayreuth.  Um  so  enger  kniipften  sich  diese 
Bande  1875  bei  den  Proben  zum  ersten  Fest- 
spiel.  Und  bald  erkannte  der  junge  Gelehrte 
seinen  Lebensberuf,  den  Dienst  am  Gral.  Uber 
die  Beziehungen  zu  Richard  Wagner  bringt 
das  Biichlein  nicht  viel  Neues:  das  meiste 
hieruber  steht  schon  in  den  »Erinnerungen  an 
Richard  Wagner «  und  in  der  kleinen  Schrift 
» Richard  Wagner  und  die  Tierwelt«.  Von  den 
tiefen  Eindrucken  der  Bayreuther  Kunst  und 
Kultur  zeugen  alle  Arbeiten  Wolzogens,  die 
er  im  letzten  Abschnitt  kurz  erwahnt.  Sehr 
anschaulich  stehen  Bayreuth  und  Urfeld  am 
Walchensee,  die  Statten  des  Schaffens  und 
der  Erholung  mit  ihrer  ganzen  Umwelt  ein- 
ander  gegeniiber.  Mit  wenigen  Worten  werden 
<lie  Gestalten  dieser  beiden  Kreise  geschildert. 
Das  ganze  Biichlein  ist  eine  nach  innen  ge- 
richtete  Lebensiibersicht,  die  auBeren  Ereig- 
nisse  treten  vor  dem  seelischen  Erlebnis  zu- 
riick.  Wolzogens  Personlichkeit  in  ihrer  har- 
monischen  Geschlossenheit,  ihrer  Klarheit 
und  Milde,  ihrer  vornehmen,  echt  adligen 
Gesinnung  und  Lebensfiihrung  spricht  aus 
jedem  Wort,  Glaube  und  Hoffnung  leuchten 
unzerstorbar  auch  iiber  seinem  Lebensabend: 
»Deutsches  Hoffen,  deutscher  Glauben  geleiten 
mich  bis  zum  Ende  meines  Lebenstraumes, 


und  ich  blicke  aus  dem  Dunkel  in  die  Hellek 
Hans  v.  Wolzogen  ist  die  reinste  Verkorperung 
des  deutschen  Idealisten.  Aus  der  erhabenen 
Welt  der  deutschen  Klassiker,  Schiller  und 
Schinkel  ererbte  und  erwarb  er  sich  seine  im 
Dienste  Richard  Wagners  bewahrteGesinnung ! 
Der  Bayreuther  Geist,  der  von  Wagner  aus 
dem  Kunstwerk  erhoffte  Kulturgedanke  ward 
in  Wolzogens  ganzem  Schaffen  Ereignis.  Das 
Buch  enthalt  drei  Bilder  des  Vier-,  Fiinf- 
zehn-  und  Sechzigjahrigen.  Die  »  Musik  «  wid- 
mete  im  8.  Jahrgang  I  (1908)  S.  78  ff.  dem 
Sechzigjahrigen  einen  von  Kurt  Mey  verfaBten 
Aufsatz,  der  zur  Erganzung  nachzulesen  ist. 

Wolfgang  Golther 

MUSIKALIEN 

FAKSIMILEDRUCKE  BERUHMTER  MUSI- 
KERHANDSCHRIFTEN.  Beethoven:  Klavier- 
sonate  (Fis-dur)  op.  78;  Schubert:  Partitur 
der  h-moll-Sinfonie;  Brahms:  Vier  ernste  Ge- 
sange  op.  121;  Wagner:  Partitur  des  Siegfried- 
Idyll.  Verlag:  Drei  Masken  Verlag  (A.-G.), 
Miinchen. 

Seit  einigen  Jahren  widmet  sich  der  Drei 
Masken  Verlag  in  besonderem  MaBe  der  Fak- 
similereproduktion  von  vollstandigen  Hand- 
schriften  der  Meisterwerke  unserer  groBen 
Musiker.  Die  Drucke  sind  derartig  vollkommen 
hergestellt,  daB  man  fast  nicht  mehr  eine 
Kopie,  sondern  das  Original  in  Handen  zu 
halten  glaubt.  So  bilden  sie  Dokumente  von 
unendlichem  graphischen  und  psychologischen 
Reiz.  Auf  Beethovens  merkwiirdig  reinliches 
Manuskript  seiner  zweisatzigen  Klaviersonate 
op.  78  folgt  Schuberts  h-moll-Sinfonie.  Be- 
sonderem Interesse  diirften  die  wenigen  Par- 
titurtakte  des  Scherzos  dieser  vollendet  »Un- 
vollendeten«  begegnen,  wie  auch  die  Veroffent- 
lichung  der  erhaltenen  Skizzen  zu  den  drei 
Satzen  dieses  genialen  Torso.  Das  Scherzo 
samt  dem  Trio  ist  in  diesen  Skizzen  fast  voll- 
standig  enthalten.  Brahms'  letztes  Werk,  die 
Handschrift  zugleich  Konzept  und  endgiiltige 
Niederschrift,  ergreift  den  Betrachter  durch 
seinen  monumen talen  Duktus.  Eine  Kostbar- 
keit  von  eminentem  Reiz  ist  die  Urschrift  von 
Wagners  Siegfried-Idyll,  die  bisher  im  Archiv 
von  Wahnfried  vor  den  Augen  der  Welt  ver- 
borgen  gehalten  wurde.  Das  Manuskript  ist 
fraglos  die  zierlichste  Niederschrift,  die  es  von 
dem  Kalligraphen  Wagner  gibt.  Und  die  rei- 
zende  Fassung  des  Titels,  wie  die  Bezeichnung 
des  sinfonischen  GeburtstagsgruBes  als  »Sym- 
phonie«  wird  auch  dem  Kenner  Wagnerscher 


Hermann  Winkelmann  Theodor  Reichmann 

Die  Darsteller  des  Parsifal  und  Amfortas  bei  der  ersten  Auffiihrung  des  Parsifal  in  Bayreuth,  1882 
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Die  Abendmahlsworte  aus  Parsifal  in  Richard  Wagners  Handschrift 
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Schopfungen  eine  Uberraschung  bringen.  — 
Die  Drucke,  vom  Verlag  mit  erlesenem  Ge- 
schmack  eingekleidet,  werden  ohne  jeden 
philologischen  Apparat  dargeboten. 

Richard  Wanderer 

GIUSEPPE  TARTINI:  Op.i  Nr.  8,  Sonate  fiir 
Violine  und  Klavier,  herausgegeben  von  Paul 
Klengel.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und 
Leipzig. 

Diese  5.  Nummer  der  von  Klengel  herausge- 
gebenen  »  Alten  Sonaten «  sei  f ur  Konzert  und 
Haus  aufs  warmste  empfohlen.  Das  lang  aus- 
gesponnene  einleitende  Adagio  ist  eine  wahre 
Perle  edelster,  zum  Herzen  gehender  Melodik. 
In  der  Erfindung  sehr  gliicklich  ist  der  zweite 
Satz,  eine  frische  Korrente,  die  ziemliche  An- 
spriiche  an  die  Doppelgrifftechnik  und  den 
Lagenwechsel  stellt.  Anmutig  ist  der  im  Zwolf- 
achteltakt  stehende  SchluBsatz.  Die  Ausarbei- 
tung  des  bezifferten  Basses  ist  geschmackvoll, 
jedenfalls  nicht  iiberladen. 

Wilhelm  Altmann 

CARL  PHILIPP  EMANUEL  BACH:  Sonate 
C-dur  fiir  Flote  und  Klavier.  Verlag:  Julius 
Zimmermann,  Leipzig  und  Berlin. 

Nach  dem  in  der  Wiener  Hofbibliothek  aufbe- 
wahrten  Autogramm  hat  der  virtuose  Solo- 
flotist  der  Wiener  Staatsoper  Ary  van  Leeuwen 
diese  Sonate  frei  bearbeitet,  zum  Vortrag  ein- 
gerichtet  und  zum  ersten  Male  hier  herausge- 
geben. Die  dreisatzige  Sonate  (Allegretto,  An- 
dantino,  Allegro)  ist  ein  frisches  Werkchen, 
das  an  der  Schwelle  zur  klassischen  Zeit  steht 
und  in  der  Bearbeitung  Leeuwens  Flotisten 
und  Klavierspielern  sichtliche  Freude  machen 
wird.  Leeuwen  kennt  sein  Instrument  aus 
dem  Fundament.  Die  Bearbeitung  der  Floten- 
stimme  verrat  vor  allem  in  den  Ligaturen  den 
Meister.  Die  Klavierbegleitung  ist  einfach  ge- 
halten,  in  der  Regel  folgt  die  rechte  Hand  in 
konsonanten  Intervallen  der  Flotenstimme. 
Die  Sonate  ist  eine  Bereicherung  unserer 
Kenntnis  der  vorklassischen  Literatur. 

E.  Rychnovsky 

F.  A.  MAICHELBEK  (1702— 1750):  Zwei 
Klaviersonaten  op.  1  Nr.  1  und  2.  Sonata  a 
auattro  (Praludium,  Largo,  Buffone  und  Giga) . 
Fiir  Violine  mit  Klavierbegleitung.  Bearbei- 
tungen  von  Wilhelm  Weckbecker.  Universal- 
Edition,  A.-G.,  Wien  u.  Neuyork. 
In  der  Vorrede  zu  seinen  acht  Sonaten,  die 
»sowohl  auf  denen  Kirchen-  als  Zimmer-Cla- 
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vieren  zu  gebrauchen  und  in  unterschiedliche 
Gemiiths-  und  Ohren-ergotzende  Stuck  aus- 
getheilet  seynd«,  schreibt  der  Komponist,  es 
moge  der,  »welchem  der  BaB  in  etwas  zu  ge- 
ring  in  etlichen  Stucken  vorkommnete«,  »noch 
mehrere  Kunst  und  Geist  haben,  dem  mangie- 
renden  BaB  andere  noth-  oder  nicht  nothwen- 
dige  Accord  beyzubringen«.  Von  der  hiermit 
gegebenen  Erlaubnis  hat  Weckbecker  in  den 
beiden  Klaviersonaten  einen  nicht  iibermaBi- 
gen,  dafiir  aber  um  so  geschmackvolleren  Ge- 
brauch  gemacht.  Die  Violinsonate  ist  aus  drei 
Clavicembalosonaten  zusammengestellt  und 
in  Handelscher  Art  ausgestaltet  worden.  War 
die  Berechtigung  hierzu  trotz  der  erwahnten 
Vorrede  zweifelhaft,  so  sind  immerhin  auf 
diese  Weise  ein  paar  noch  heute  wirkungs- 
fahige  Melodien  mit  gutem  Gelingen  einander 
gegeniibergestellt  und  durch  klangvolle  Ein- 
kleidung  vor  unverdienter  Vergessenheit  be- 
wahrt  worden.  Richard  H.  Stein 

YRJO  KILPINEN:  31  Lieder.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Kilpinen,  ein  auBerst  farbenreicher  Kiinstler, 
kein  Problem.  Er  schreibt,  wie  viele  andere, 
Liebes-  und  Abendlieder,  besingt  den  Mond, 
die  Waldstille,  den  Sommermorgen.  In  vier 
umfangreichen  Heften  erkennt  man,  daB  die 
Grundlage  seiner  Beanlagung  eine  volks- 
maBige  ist,  tauscht  sich  aber,  wenn  man  nur 
Folklore  in  ihr  sucht,  wie  sie  sich  etwa  im 
Liede  »Beim  Scheiden«  kundgibt  (sie  ist  iibri- 
gens  melodisch  interessant,  bei  der  nordischen 
Folklore  ist  der  Rhythmus  im  Hintergrund) . 
In  der  »Kirchf ahrt  zur  Weihnachten «  wird  er 
naturalistisch.  Am  intensivsten  gelang  ihm 
die  »Nacht«.  Das  gespensterhafte  Schreiten 
und  Drangen  der  Begleitung  mit  der  nur  spar- 
lich  eingestreuten  Stimme,  monoton  oder  auf- 
seufzend  oder  klagend,  ein  Kunstwerk,  ohne 
neue  Mittel.  Als  vielseitiger  Kiinstler  bringt  er 
es  zuwege,  auch  trivial  zu  sein;  einer  so  reichen 
Begabung  gegeniiber  wird  man  nachsichtig. 

LIEVEN  DUVOSEL:  »Grab  und  Taufea;  »Ster- 
bender  Wald«.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Das  eine  mit  theatralischer  Arpeggiendeko- 
ration  als  Einleitung  und  zur  Schau  getragener 
Antithese:  Grab  und  Taufe.  Das  andere  hoch- 
dramatisch,  mit  Pathos  wagnerisierend  und 
voller  ZweiunddreiBigstel,  wenn  im  Text  der 
Wind  weht.  Wie  gerne  wird  man  diese  Musik 
singen !  Erich  Steinhard 
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OPER 

BERLIN:  Die  einzige  wahrend  des  Monats 
Mai  hier  gehbrte  neue  Oper  war  Paul 
Graeners:  »Don  Juans  letztes  Abenteuer«,  und 
auch  dies  Werk  kann  man  nur  sehr  bedingt 
als  »neu«  bezeichnen,  ist  es  doch  schon  vor 
einem  Jahrzehnt  etwa  an  verschiedenen 
Biihnen  gegeben  worden,  mit  einem  Erf olg,  der 
ihm  bei  seinem  verspateten  Erscheinen  in 
Berlin  nicht  treu  geblieben  ist.  Man  ist  dieser 
Art  Oper  zur  Zeit  schon  entwachsen.  Ein  stun- 
denlanger  Sprachgesang  mit  wenig,  zu  wenig 
und  zu  kleinen  melodischen  Inseln  ermudet 
durch  seine  Einformigkeit  im  klanglichen  und 
architektonischen  Sinne.  Zugegeben  die  Ge- 
wandtheit  im  Gebrauch  dieser  Schreibart;  aber 
den  meisten  Horern  von  heut  fehlen  in  der 
Graenerschen  Partitur  die  breiten  melodischen 
Flachen,  die  wirksam  aufgebauten,  die  Kon- 
trastklange  und  -stimmungen  nutzenden  Sze- 
nen  und  Akte.  Zu  sehr  wird  man  an  sorglose, 
mit  leichter  Hand  hingeworfene  Improvi- 
sation  erinnert,  zu  wenig  macht  sich  die  ge- 
staltende  Kraft  geltend.  Dazu  kommen  die 
Mangel  des  Textbuches,  das  ein  gutes  drama- 
tisches  Motiv  nicht  zu  einer  fesselnden  und 
uberzeugenden  Handlung  auszubauen  ver- 
steht.  Alles  in  allem,  ein  enttauschender  Ein- 
druck.  —  Aus  der  Staatsoper  ware  nur  uber 
eine  Neueinstudierung  der  Mozartschen  »Ent- 
fuhrung«  zu  berichten.  Das  herrliche  Orchester 
unter  Kleibers  lockendem  und  schmeichelndem 
Stab  entziickt  das  Ohr.  Auf  der  Biihne  die 
Herren  (Tauber,  Helgers,  Henke)  vorziiglich, 
den  Sangerinnen  ( Irene  Eden,  Else  Knepel) 
merklich  iiberlegen.  Neue  Dekorationen  und 
Kostiime  von  Aravantinos  nehmen  fiir  sich 
ein  durch  ihren  kultivierten  Geschmack,  durch 
ihre  phantastische,  romantische,  orientalische 
Marchenstimmung,  ihre  sozusagen  Mozartsche 
Feinheit.  Hugo  Leichtentritt 

DORTMUND:  Die  »Dortmunder  Mitsik- 
wochea  begann,  nach  einem  Vorspruch 
des  Unterzeichneten,  mit  einer  Erstauffiihrung 
von  Rezniceks  »Ritter  Blaubart«,  der  drama- 
tisch-technisch  bedeutend  erschien,  aber  rein 
musikalisch  enttauschte  und  dem  anwesenden 
Komponisten  lebhafte  Hervorrufe  brachte. 
Das  Stadttheater  brachte  ferner  noch  Ettingers 
»Judith«  heraus.  In  beiden  Auffiihrungen 
feierten  die  Dirigenten  Kolisko  und  Wolfram, 
der  Spielleiter  Himmighoffen,  das  Biihnenbild 
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Hans  Wildermanns  und  die  Sanger  und  Dar- 
steller  Moog,  Ulbrig,  Giinther-Braun,  Tiirk 
und  Engelke  Triumphe.  Theo  Schdfer 

DUSSELDORF:  Franco  Alfanos  »Sakun- 
tala«  erlebte  hier  ihre  reichsdeutsche  Ur- 
auffuhrung.  Das  Schauspiel  des  Kalidasa,  nach 
dem  der  Komponist  sein  Buch  selbst  bearbeitet 
hat,  zeichnet  sich  weniger  durch  dramatische 
Kraft  als  durch  starke  legendare  Wirkung  aus. 
Die  Fassung  ist  groBtenteils  sehr  geschickt 
und  kommt  der  Stimmungstrunkenheit  eines 
Italieners  bestens  zustatten.  Ein  schlimmer 
Fehler  ist  dem  Autor  allerdings  im  zweiten 
Akt  unterlaufen:  der  fiir  alles  Folgende  so 
iiberaus  wesentliche  Fluch  wird  hinter  der 
Szene  gesungen.  Nicht  nur  dieser  Brennpunkt 
der  Handlung,  sondern  auch  die  Entwicklung 
und  Motivierung  der  weiteren  Vorgange  miissen 
dem  unvorbereiteten  Horer  dadurch  unver- 
standlich  bleiben.  Vielleicht  ware  dieser 
Mangel  aber  schon  durch  Zweiteilung  des 
Biihnenbildes  zu  beheben.  Der  erste  Akt  um- 
fafit  die  jah  erwachende  Liebe  zwischen  Sa- 
kuntala  und  dem  Konig  und  das  heimliche 
Ehebiindnis.  Der  zweite  bringt  die  wichtige 
Szene,  da  ein  machtiger  Priester  uber  Sakun- 
tala  wegen  der  Nichterfiillung  der  rituellen 
Pfiichten  den  unheilvollen  Fluch  ausspricht, 
dafi  sie  aus  des  Konigs  Gedachtnis  verbannt 
sein  solle.  Er  schlieBt  mit  Kanvas  Weissagung 
ihrer  Mutterschaft  und  ihrer  Sendung  an  den 
Konig.  Der  dritte  Akt  zeigt  den  Konig  als 
Opfer  halbwacher  qualender  Erinnerungen 
einer  Liebe,  die  fiir  ihn  schon  tot  ist.  Als  die 
innere  Lauterung  in  ihm  vollzogen  ist,  hat 
das  Schicksal  bereits  seinen  Lauf  genommen: 
die  VerstoBene  weilt  nicht  mehr  auf  dieser 
Erde.  Aber  das  Band  ist  nicht  zerrissen  — 
Priester  bringen  ihren  Sohn,  der  einst  der 
giitige  Herrscher  der  sieben  Inseln  sein  wird. 
Das  Schaffen  Alfanos  wird  von  Adolf  WeiB- 
mann  (<>Die  Musik  in  der  Weltkrise«)  sehr 
treffend  gezeichnet  durch  die  Bemerkung,  daB 
er  zwischen  dem  Feinen  und  dem  Wirkungs- 
vollen  vermittle.  Anklange  an  Bekanntes  sind 
von  verbliiffender  Knappheit.  Puccini,  der  mit- 
unter  die  Deklamation  leicht  beeinfluBt,  wird 
im  allgemeinen  umgangen.  An  Stelle  von 
dessen  genialer  Lockerheit  treten  Ernst  und 
Tiefe.  Wohl  bricht  in  charakteristischen  Flos- 
keln  immer  wieder  das  Italienertum  durch. 
Aber  man  merkt  doch  den  starken  zusammen- 
straffenden  EinfluB  deutscher  Art.  Von  seinem 
Lehrer  Jadassohn  hat  er  wohl  eminentes  satz- 
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technisches  Konnen,  aber  keinen  Akademis- 
mus  geerbt,  seinem  anderen  Lehrer  Reger 
folgt  er  nur  vereinzelt  in  der  Komplikation  des 
Stimmengefiechts.  (Der  auffallend  diirftig  ge- 
faBte  Klavierauszug  gibt  allerdings  hiervon 
nicht  das  mindeste  Bild.)  Starker  machen  sich 
impressionistische  Anregungen  bemerkbar. 
Es  ist  das  ernste  Suchen  nach  eigenen  Wegen 
eines  feinsinnigen  Musikers,  dem  vorlaufig 
noch  ein  letztes  zur  Note  der  Personlichkeit 
fehlt.  Die  ganze  Art  ist  gemaBigt  modern,  die 
Linienfuhrung  nicht  allzu  breit,  doch  von  edler 
Melodik.  Die  Harmonik  ist  —  ohne  eigentlich 
neuartig  zu  sein  —  kiihn  und  apart.  Der  Chor 
(eine  heikle  Aufgabe!)  wird  sehr  oft  als  Stim- 
mungsfaktor  ausgewertet.  Die  stellenweise 
etwas  massive  Instrumentation  ist  oft  von 
unerhort  schoner  Klangpracht.  Den  legen- 
daren  Charakter  beleben  gliicklich  von  starkem 
Temperament  erfiillte  dramatische  Steige- 
rungen.  Als  bedeutende  Hohepunkte  sind  das 
poesieerfiillte  Liebesduett  am  Schlusse  des 
ersten  Aktes  und  die  groBe  Szene  der  ver- 
lassenen  Sakuntala  im  zweiten  Akt  zu  be- 
werten.  Auf  jeden  Fail  das  Werk  eines  Kunst- 
lers,  der  durch  Konnen  und  Ernst  unbedingte 
Beachtung  verdient. 

Erich  Orthmann  erfiillte  die  mit  Schwierig- 
keiten  reichlich  gespickte  Partitur  mit  bliihen- 
dem  Leben.  Das  Orchester  trug  allerdings 
stellenweise  etwas  robust  auf.  Julie  Schiitzen- 
dorf-Koerner  und  Josef  Kalenberg  fuhrten  die 
umfangreichen,  doch  sehr  dankbaren  Haupt- 
partien  glanzend  durch.  Die  kleineren  Rollen 
waren  charaktervoll  besetzt,  der  Chor  hielt 
sich  zufriedenstellend.  Willy  Becker  gab  dem 
legendaren  Geschehen  sichere  dramatische 
Gestaltung.  Die  Biihnenbilder  Theodor  Schlon- 
skis  gaben  einen  groBtenteils  geschmackvollen 
Rahmen.  Cari  Heinzen 

HALLE  a.  S.:  Die  letzten  Monate  standen 
ganz  im  Zeichen  Richard  Wagners.  Die 
»Meistersinger«  und  »Parsifal«  beherrschten 
den  Spielplan.  Einen  ganz  vortrefflichen  Hans 
Sachs  besitzt  unsere  Biihne  in  Fritz  Kerz- 
mann,  der  auswartige  Kollegen,  die  sich  neben 
ihm  horen  lieBen,  in  den  Schatten  stellte.  Eine 
gute  Eva  bot  Hilde  Vofi.  Ungleich  war  noch 
Heinz  Prybit  als  Pogner  und  Fritz  Berghof  als 
Walter  Stolzing.  Letzterer  hat  oft  hervor- 
ragende  Momente,  dann  bietet  er  wieder  hier 
und  da  Farbloses.  Kapellmeister  Fritz  Volk- 
mann  liebt  es,  das  ZeitmaB  des  Vorspiels 
und  mancher  Stellen  schneller  zu  nehmen, 
als  die  Tradition  und  die  Angaben  des  Meisters 


es  uns  bisher  fiihlen  lieBen.  Nicht  gerade  zum 
Vorteile  der  Meisterpracht.  Anderes  brachte 
er  dagegen  recht  ausdrucksvoll  zur  Geltung. 
—  Im  »Parsifal«,  den  Oscar  Braun  sehr 
stimmungsvoll  leitete,  lernten  wir  unsere 
Kundry,  Maria  Giinzel-Dworski,  iiberaus 
schatzen.  Gut  waren  auch  Fritz  Kerzmann  als 
Amfortas,  Fritz  Berghof  als  Parsifal,  den 
allerdings  der  Hamburger  Sternitzer-Perron 
noch  iibertraf,  Fritz  Kaufmann  als  Titurel.  — 
Julius  Bittners»  Hollisch  Gold«  laBt  den  Wunsch 
rege  werden,  noch  andere  Werke  des  Wiener 
Meisters  kennen  zu  lernen.  Die  Rollen  des 
Singspiels  waren  mit  Heinrich  Bohmer  (Frau), 
Charlotte  Bbcker  (Hexe),  Fritz  Kerzmann 
(Mann)  und  Fritz  Berghof  (Teufel)  sehr  gut, 
der  Ephraim  mit  Otto  Wudtke-Braun  leidlich 
gut  besetzt.  —  Inder  ausgegrabenen  undrestau- 
rierten  Oper  »Der  Herr  Kapellmeister «  von 
Paer-Dr.  Kleefeld  hatte  unser  trefflicher  Re- 
gisseur  Gelegenheit,  als  » Kapellmeister  Bar- 
naba«  zu  glanzen.  Martha  Kolb,  unsere  Opern- 
soubrette,  hat  ein  entziickendes  Stimmchen, 
iibertreibt  aber  zuweilen  als  Darstellerin,  so 
daB  die  Leistung  nicht  immer  stilvoll  bleibt. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Die  Oper  desStadttheaters  hat 
sich  des  Gedenktages  fiir  Richard  Straufi 
nur  mit  Schikhternheit  erinnert.  Verlegen- 
heiten,  die  sich  aus  dem  stark  gelockerten 
Ensemble  ergeben  und  den  Spielplan  ohnehin 
verdachtig  beeinflussen,  kcmmen  hinzu.  Nach 
einem  Anlauf  mit  der  »Salome«  ist  der  Vor- 
satz  zugunsten  der  »Frau  ohne  Schatten «  be- 
reits  wieder  zunichte  geworden.  So  wird  denn 
unsere  Oper,  die  alles  bisherige  von  StrauB 
auBer  seinem  »Guntram«  sich  zu  eigen  ge- 
macht,  mit  der  » Ariadne«  gerade  am  Geburts- 
tage  des  Meisters  ihm  ein  pflichtgemaBes 
Opfer  darbieten.  Georg  Baklanoff&ls  Ausnahme 
unter  der  Gastspielfiille,  der  als  Godunoff  die 
vollendete  Einheit  des  Darsteller-SSngers  be- 
kundete,  die  er  eben  zuvor  an  der  Volksoper 
als  Rigoletto  und  Scarpia  bei  scharfster  per- 
sonlicher  Pragung  bewiesen.  An  diesem  In- 
stitut, wo  die  Operette  in  allen  Graden  dem 
Publikumsgeschmack  dient,  hat  letzthin  auch 
Richard  Tauber  mit  der  Ganzheit  seines 
Kiinstlertums  neben  dem  bestechend  Mate- 
riellen  vor  allem  im»Evangelimann«  — immer 
eine  kiinstlerische  Oktave  uber  der  Um- 
gebung  —  seine  einheitliche  Gesamtentfaltung 
auch  als  Tragiker  erkennen  lassen. 

Wilhelm  Zinne 
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HANNOVER:  Ein  kapitales  Stiick  Arbeit 
von  hohem  kiinstlerischen  AusmaBe  hatte 
unsere  Stadtische  Oper  jiingst  mit  der  Ein- 
studierung  von  Franz  Schrekers  Erstlings- 
oper  »Der  ferne  Klang«,  die  unter  den  Augen 
des  Dichterkomponisten  die  letzten  Proben 
und  die  Auffuhrung  erlebte,  als  ein  Ruhmes- 
blatt  ihren  Annalen  einzufiigen.  Dem  kom- 
plizierten  musikalischen  Teile  war  unter  der 
Obhut  Rudolf  Krasselts  eine  ganz  besondere 
Sorgfalt  gewidmet  worden,  wahrend  die 
Biihnenvorgange  durch  Hans  Winkelmann 
auf  das  zweckmaBigste  geordnet  waren  und 
Emil  Pirchan  den  vornehmen  dekorativen 
Rahmen  besorgt  hatte.  Die  Darsteller,  voran 
die  Gattin  des  Komponisten,  Maria  Schreker, 
als  Greta  und  Paul  Stieber-Walter  als  Fritz 
mitsamt  dem  Orchester  fiigten  sich  dem  an- 
spruchsvollen  Format  des  Musikdramas  ein- 
drucksvoll  ein.  Die  Aufnahme  der  ortlichen 
Neuheit  bei  der  hiesigen  Presse  war  geteilt. 
GewiB  fesseln  deren  buhnenwirksame  Situa- 
tionen  und  reich  kolorierte  musikalische  Unter- 
malungen.  Doch  bleibt  das  Ganze  Stiickwerk, 
in  seinen  Partien  ungleichwertig  und  nicht 
aus  dem  Vollen  geschaffen. 

Albert  Hartmann 

K5LN:  Von  der  Oper  ist  nur  zu  berichten, 
.daB  Otto  Klemperer  nun  vorlaufig  nicht 
nach  Berlin  geht,  sondern  nach  Wiesbaden 
ans  Staatstheater,  und  daB  Eugen  Szenkar  von 
der  Berliner  GroBen  Volksoper  als  Erster  Ka- 
pellmeister  in  Koin  verpflichtet  wurde.  Eine 
nicht  gerade  dramatisch  blutvoll  durchlebte, 
aber  im  Orchestervortrag  fein  behandelte 
Tristan-Auffiihrung,  noch  mehr  sein  abge- 
klartes  Mozart-Spiel  (»Entfiihrung«)  emp- 
fahlen  ihn  fur  den  Posten.  Man  erwartet  von 
Szenkars  Wirken  eine  rege  Arbeit  auf  allen 
Gebieten  und  die  langst  ersehnte  Bereiche- 
rung  und  Erneuerung  des  Spielplans.  An  Neu- 
einstudierungen  ist  lediglich  Nicolais  »Lustige 
Weiber«  zu  verzeichnen.  Die  Freie  Volks- 
biihne  brachte  unter  dem  neuen  M.-Glad- 
bacher  Operndirigenten  Fritz  Zaun  Pergolesis 
»Magd  als  Herrin«  mit  den  Originalrezitativen, 
der  Biihnenvolksbund  Kreutzers  »Nachtlager«. 

Walther  Jacobs 

KONIGSBERG:  Mit  einer  Neueinstudie- 
.rung  des  »Nibelungenringes«  hat  die 
Oper  des  Stadttheaters  ihre  Tatigkeit  vor  der 
Sommerpause  abgeschlossen.  Auswartige  Gaste 
wie  Schorr,  Loltgen,  Vogelstrom,  Melanie 
Kurt  u.  a.  gaben  unter  Klaus  Nettstraeters 


schwungvoller  Leitung  diesen  Abenden  fest- 
liches  Geprage.  Die  Inszenierung  hatte  leider 
immer  noch  den  alten,  stark  provinziellen 
Anstrich.  Auch  der  »Rienzi«  ist  neu  in  den 
Spielplan  aufgenommen.  Zu  erwahnen  ist 
ferner  Wolf-Ferraris  »Schmuck  der  Madonna«, 
Tschaikowskijs  » Eugen  Onegin«  unter  Ernst 
Kunwalds  Leitung  und  die  Urauffiihrung  einer 
recht  wirkungsvollen  Pantomime  »Der  Pakt 
der  Pierette«  mit  einer  gut  gemachten  Musik 
von  Richard  Kursch.  —  In  der  »Komischen 
Oper  c  brachte  die  Auffuhrung  des  blutriinsti- 
gen  Tiefland-Ablegers  »Graziella«  von  Mat- 
tausch  eine  bittere  Enttauschung.  Doch  ist 
der  Komponist  ein  ausgezeichneter  Dirigent 
und  wird  uns,  als  erster  Kapellmeister  fiir  das 
Institut  verpflichtet,  zweifellos  gute  Dienste 
tun.  Wirklich  stilvolle  Auffiihrungen  von  »Don 
Pasquale«,  »Fra  Diavolo«,  Ferraris  »Neu- 
gierigen  Frauen  «  und  anderen  schonen  Dingen 
zeugten  wieder  von  dem  hohen  kiinstlerischen 
Ernst  des  jungen  Unternehmens.  Entziickende 
Wiedergaben  halb  vergessener  StrauB-Ope- 
retten  wie  »Cagliostro «,  »Eine  Nacht  in  Vene- 
dig«  usw.  bahnen  einen  vollstandigen  StrauB- 
Zyklus  an.  Die  Schwache  der  »Komischen 
Oper«  liegt  vorlaufig  i;in  ihrem  Orchester,  das 
einer  starken  Auffrischung  des  Streichkorpers 
bedarf.  Sie  soli  im  Lauf  der  Sommermonate 
zur  Tat  werden.  Da  auch  im  Stadttheater  Neu- 
verpflichtungen  und  sonstige  Vorbereitungen 
im  Gange  sind,  verspricht  die  kommende  Spiel- 
zeit  in  beiden  Opernhausern  Gutes. 

Otto  Besch 

IEIPZIG:  Die  Oper  bereitet  ein  den  Mitteln 
jentsprechendes  Straufi-Fest  in  kleinerem 
Umfang  vor.  Nebenher  gab  es  ein  paar  Neu- 
einstudierungen  alterer  Repertoireopern,  wozu 
eine  innere  Notwendigkeit  nicht  vorlag.  Eine 
von  Brugmann  besorgte  Inszenierung  des 
»Tannhauser«  hat  wenig  Beifall  gefunden. 

Hans  Schnoor 

MONCHEN:  Die  wohlgelungene  Neuein- 
studierung  von  Pfitzners  »Rose  vom 
Liebesgarten«  mit  Nicolai  Reinfeld  und  Maria 
Miiller,  einer  Kiinstlerin  von  ganz  seltenen 
Qualitaten,  ist  das  einzige  erwahnenswerte 
Ereignis.  Sie  ragte  hervor  aus  dem  Durch- 
schnitt  der  Repertoirevorstellungen  mit  den  in 
der  Friihjahrszeit  iiblichen  Gasten,  von  denen 
Beatrice  Dart  (Ziirich)  als  Bewerberin  fiir  das 
Koloraturfach  auBerordentlich  gefiel. 

Hermann  Niiflle 
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PARIS:  Die  Oper  hatte  fiir  die  Karwoche 
unter  Leitung  von  Philippe  Gaubert  den 
»Parsifal « in  ihren  Spielplan  aufgenommen,  der, 
am  2.  Januar  1914  zum  erstenmal  hier  aufge- 
fiihrt,  im  selben  Jahr  35  Vorstellungen  erlebte. 
Diese  Wiederaufnahme  war  ein  Triumph  fiir 
alle  Teile,  und  die  Einnahmen  gingen  mitunter 
bis  auf  50  000  Fr.,  eine  Zahl,  die  in  der  Oper 
noch  nie  erreicht  wurde.  Man  fand  drei  der 
Hauptdarsteller  von  1914  wieder:  Fraulein 
Demougeot  (Kundry) ,  die  Herren  Franz  (Par- 
sifal)  und  Delmas  (Gurnemanz);  die  iibrigen 
Rollen  waren  mit  den  Herren  Rouard  (Am- 
fortas),  Huberty  (Klingsor)  und  den  Damen 
Berthobn,  Monsy,  Caro,  Cros,  Laute-Brun  usw. 
(Blumenmadchen)  besetzt.  —  Nach  dem  sich 
taglich  bestatigenden  Erfolg  des  Henry  Ra- 
baudschen  »L'appel  de  la  mer«  (nach  der  No- 
velle  »Riders  of  the  Sea«  von  J.  M.  Synge)  hat 
die  Komische  Oper  neben  H.  Bachelets  »Quand 
la  cloche  sonnera«  eine  Operette  von  Nuitter 
und  Offenbach  »Les  Bavards«  aus  dem  Jahre 
1 86 1  zur  Auffiihrung  gebracht.  Dieses  ur- 
spriinglich  einaktige  Stiick,  dessen  Stoff  Cal- 
deron  entlehnt,  wurde  auf  zwei  Akte  erweitert, 
nachdem  es  seinerzeit  in  Bad  Ems  gegeben 
wurde.  Danach  fand  1890  nochmals  eine  Auf- 
fiihrung im  Theatre  des  Menus-plaisirs  statt. 
Seitdem  hat  sich  kein  Mensch  darum  gekiim- 
mert.  Ob  die  Komische  Oper,  die  heut  wahr- 
lich  andere  Anspruche  und  Aufgaben  zu  er- 
fiillen  hat,  recht  getan  hat  mit  dieser  Wieder- 
aufnahme? Es  ist  erlaubt,  daran  zu  zweifeln. 
Der  Empfang  war  iibrigens  nicht  ungiinstig, 
denn  die  kleine  Partitur  birgt  Stellen,  die  mit 
zum  Besten  Offenbachs  gehoren.  —  Die  Petite 
Scene  unter  der  Direktion  von  Xavier  de 
Courville,  einem  Sucher  nach  Neuem,  Unbe- 
kanntem  und  ein  Gelehrter,  hatte  sein  Stamm- 
publikum  zur  Auffiihrung  eines  reizenden, 
leider  ganz  vergessenen  Werkes  »Jugement 
de  Midas«  von  Gretry  (Libretto  von  d'Hele) 
eingeladen,  das  1778,  im  gleichen  Jahr,  als 
Mozart  in  Paris  war,  uraufgefiihrt  wurde  und 
damals  einen  grofien  Erfolg  zeitigte.  Die  Ouver- 
tiire  ist  schildernder  Art,  wunderliche,  seltene 
Programmusik,  dazu  bestimmt,  den  Sonnen- 
aufgang  zu  malen,  und  ist  wohl  mit  das  Reiz- 
vollste  dieser  entziickenden  Arbeit.  —  Ver- 
merkt  sei  noch  als  Kuriositat  die  »Vorstellung« 
der  »Salome«  in  einem  Kino  der  Boulevards. 
Die  Wiedergabe  auf  der  Leinwand  ist  un- 
zweifelhaft  stark  diskutalel.  Die  Technik  der 
»fiinften  Kunst«  ist  zu  verschieden  von  der  des 
Theaters  und  muB  den  dramatischen  Cha- 
rakter  eines  solchen  Werkes  vernichten.  Was 


die  musikalische  Anpassung  anbelangt,  die 
unstreitig  sehr  geschickt  ist  (man  sagt  uns 
nicht,  ob  sie  von  Richard  Straufi  selbst),  so 
glaube  ich,  daB  sie  einer  Zuhorerschaft,  die  die 
»Salome«  auf  einer  Opernbiihne  genossen  hat, 
nicht  minder  gefallen  kann. 

J.  G.  Prod'homme 

STETTIN:  Der  Kehraus  der  Opernspielzeit 
brachte  so  gut  wie  kein  frisches  Blut  in 
die  Repertoireverlegenheit  der  Provinzbiihne. 
Neben  Jubilaumsabenden  (»Fledermaus«, 
»Verkaufte  Braut«)  fesselten  die  Wagner-Fest- 
spiele  (»Ring  des  Nibelungen«)  mitGastenwie 
Jacqu.es  Urlus,  Frieda  Leider,  Adolf  Schopflin 
u.  a.  Auch  die  Richard  Wagner-Gedachtnis- 
stiftung  glanzte  mit  einer  besonders  eindrucks- 
starken  Tristan-  und  Meistersinger-  Auffiih- 
rung mit  bekannten  Namen  in  der  Rollenbe- 
setzung.  »Carmen«  wurde  durch  Mafalda  Sal- 
vatini  besonders  pikant  gemacht.  Abwechs- 
lung  bot  der  »Schleier  der  Pierrette«  mit 
Dohnanyis  Musik  und  hervorragender  Tanz- 
kunst  (Semmler-Ensemble) .  Ein  Biihnen- 
arbeiterstreik  brachte  einer  Gotterdammerung- 
Auffiihrung  besonderes  Geprage.  Endlich  ist 
Jean  Mergelkamps,  unseres  ausgezeichneten 
Heldenbaritons  fiinfundzwanzigjahriges  Biih- 
nenjubilaum  im  Zusammenhang  mit  seiner 
reifen  Hans  Sachs-Partie  in  den  Meistersingern 
zu  verzeichnen.  Das  Ende  der  Spielzeit  soli 
eine  Richard  StrauB-Woche  bilden. 

Erich  Rust 

STUTTGART:  Hans  Pfitzner  hat  sich  mit 
voller  Liebe  auf  Marschners  Werke  gewor- 
fen,  »Hans  Heiling«,  »Templer  und  Judin«  und 
jetzt  der  »Vampyr«  sind  von  ihm  fiir  die 
deutsche  Biihne  eingerichtet  worden,  wobei 
es  sich  um  einschneidende  Anderungen,  iibri- 
gens nur  beim  »Templer«,  bei  den  beiden 
anderen  Werken  um  die  notwendige  Reini- 
gung  bzw.  Wiederherstellung  der  Original- 
gestalt  handelte.  Es  ist  in  der  Tat  etwas  anderes, 
ob  ein  Theater  gelegentlich  einmal  sich  der 
Verpflichtung  entledigt,  ein  dem  Namen  nach 
wohlbekanntes,  sonst  aber  fast  ganz  in  Ver- 
gessenheit  geratenes  Lieblingsstiick  friiherer 
Zeiten  wieder  aufzufrischen  oder  ob  eine  Per- 
sonlichkeit  von  der  Bedeutung  eines  Pfitzner, 
der  es  zu  einem  Teil  seiner  Lebensaufgabe  ge- 
macht hat,  das  Publikum  zum  Glauben  an  die 
Heilkrafte  der  romantischen  Oper  zu  erziehen, 
sich  an  die  Erneuerung  eines  Werkes  vom 
Schlage  des  »Vampyr«  macht.  In  letzterem 
Falle  ist  der  groBe  Vorteil  gewonnen,  daB  es 
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sich  niemals  um  eine  Auffuhrung  von  ge- 
wohnlichem  Charakter  handeln  kann.  Von 
bestimmten  kiinstlerischen  Anschauungen  aus- 
gehend,  neben  tiefem  Verstandnis,  vor  allem 
auch  die  herzliche  Liebe  zu  dem  Kunstwerke 
mitbringend,  ist  es  f  iir  Pfitzner  gar  nicht  anders 
moglich,  als  daB  er  durch  sein  Beispiel  den 
besten  EinfluB  auf  alle  Mitwirkenden  ausiibt, 
sie  gegenseitig  anstachelt  und  damit  das 
schonstmogliche  Ergebnis  mit  den  vorhande- 
nen  Mitteln  zustande  bringt.  So  ist  es  bei  der 
hiesigen  Vampyr- Auffuhrung  gewesen,  die  in 
vielem  musterhaft,  durchweg  ungemein  wohl- 
tuend  verlief  und  die,  den  Schwerpunkt  weder 
auf  das  Szenische  noch  auf  das  Musikalische 
verlegend,  sondern  beiden  Faktoren  gleicher- 
maBen  gerecht  werdend,  sehr  wohl  geeignet 
war,  landlaufiges  Urteil  uber  Marschners  Oper 
richtigzustellen.  Gegen  Pfitzner  muB  ich  mich 
freilich  zu  der  Ansicht  bekennen,  daB  ich  eine 
dauernde  Rettung  des  Vampyr,  dieses  auf  dem 
Boden  der  Schauerromantik  gewachsenen, 
neben  ganz  prachtigen  Musikstucken  doch 
eben  auch  viel  Konventionelles  und  der  dich- 
terischen  Eingebung  entbehrenden  Hollander- 
Vorlaufers  nicht  fur  moglich  halte.  Die  Zeit 
wird's  zeigen.  Dieser  Vampyr,  der  weder  den 
Mut  hat,  der  Holle  zu  trotzen,  noch  auch  eine 
Spur  von  Reue  offenbart,  sondern  einfach 
seinem  bestialischen  Triebe  nachgebend,  seine 
beiden  Opfer  abseits  lockt  und  totbeiBt,  er- 
weckt  durch  nichts  unser  Mitgefiihl,  wohl 
aber  unseren  Abscheu.  Hier,  nicht  bei  StrauB 
oder  Schreker,  hat  man  die  unverf  alschte  Per- 
versitat.  Man  getraut  sich  heute  kaum  noch, 
den  Vergleich  mit  dem  Kino  anzuwenden,  aber 
hier  drangt  er  sich  auf.  Und  richtig:  die  Ge- 
schichte  dieses  Vampyr  ist  auch  bereits  im 
Kino  sichtbar  gemacht  worden.  Man  muB  also 
schon  echter  Schwarmer,  d.  h.  fur  bestimmte 
Dinge  blind  geworden  sein,  wenn  man  das 
nicht  mehr  auf  die  Wagschale  legt.  Wir  wollen 
aber  den  goldenen  Mittelweg  einschlagen  und 
gern  zugeben,  daB  es  ein  Unrecht  ist,  Marsch- 
ners Vampyr  einfach  ruhen  zu  lassen.  Wenn  er 
nicht  edelstes  Gut  ist,  so  ist  er  doch  noch  we- 
niger  wertlos.  Zum  Gliick  gibt  es  immer  noch 
Sanger,  die  aus  einer  solch  famosen  Partie, 
wie  sie  der  Vampyr  selbst  ist,  etwas  zu  machen 
wissen.  Das  hat  Heinrich  Rehkemper  gezeigt, 
obgleich  an  ihm  das  Faszinierende  der  Person- 
lichkeit  zu  vermissen  war.  Und  wenn  Emmys 
Romanze,  der  Geisterchor  im  ersten  Bild,  die 
Trinkerszene  im  dritten  Bild  u.  a.  nicht  mehr 
auf  ein  unbefangenes  Publikum  wirken,  dann 
ist  auch  die  Zeit  gekommen,  wo  wir  unsere 
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Opernhauser  schlieBen  konnen.  Es  sei  denn, 
daB  sie  —  aber  womit  ?  —  volligen  Ersatz  fiir 
solche  volkstiimlichen  Szenen  und  aus  dem 
urspriinglichen  Quell  schlichten  und  doch 
starken  Empfindens  gedrungene  Musikstiicke 
zu  bieten  vermochten.  Die  szenische  Anord- 
nung  der  Vampyrhohle  und  des  Chores  darin 
war  ganz  vorziiglich,  den  graflichen  Saal 
fand  wohl  mancher  zu  leer  und  frostig,  das 
Fehlen  landschaftlichen  Hintergrundes  ent- 
sprach  sicher  nicht  den  Forderungen,  die 
die  einstige  »groBe  roman tische  Oper«  an  die 
Biihnen  stellte,  aber  um  so  hoher  war  das 
Verdienst  Pfitzners  anzuschlagen,  der  in  jedem 
Mitwirkenden  das  richtige  Verstandnis  fiir  die 
Bedeutung  seiner  Aufgabe  und  den  Zweck 
seines  Eingreifens  im  Spiel  geweckt  hatte.  Ich 
erwahne  noch  Gertrud  Bender  als  Emmy,  Fritz 
Windgassen  als  Aubry  und  Moje  Forbach  als 
Malwina,  last  not  least  auch  den  Chor,  der 
prachtige  Disziplin  hielt.  Das  letztere  geschah 
auch  vom  Orchester.  Pfitzner,  vielfach  hervor- 
gerufen,  sah  somit  seine  Arbeit  durch  den  Eifer 
der  von  ihm  angeleiteten  Krafte  reichlich  be- 
lohnt.  Alexander  Eisenmann 

KONZERT 

BERLIN:  Die  Sinfoniekonzerte  der  Staats- 
kapelle  im  Opernhaus  bringt  Kleiber  mit 
einem  hochst  vergnuglichen  Tanzprogramm 
zu  Ende:  Webers  »Abu  Hassan-Ouvertiire«, 
kostliche  deutsche  Tanze  von  Mozart  und 
Beethoven  und  als  klanglich  bezauberndes 
Finale  Johann  StrauB'  »Sch6ne  blaue  Do- 
nau«-Walzer.  —  Die  Internationale  Gesell- 
schaft  fiir  neue  Musik  beendet  ihre  Saison  mit 
einem  Orchester-  und  einem  Kammermusik- 
konzert  gemeinsam  mit  der  Melos-Vereini- 
gung.  Das  Orchesterkonzert  wurde  von  dem 
ganz  ausgezeichneten  Bochumer  Stadtischen 
Orchester  bestritten,  unter  der  anfeuernden 
Leitung  von  Rudolf  Schulz-Dornburg,  dem 
starken  Verteidiger  moderner  Kunst.  Diesmal 
brachte  er  Eduard  Erdmanns  2.  Sinfonie  mit, 
ein  Werk,  in  dem  inspirierte  Einfalle  mit 
mangelnder  konstruktiver  Fahigkeit  sich  selt- 
sam  mischen.  Die  Atonalitat  erscheint  hier 
schon  merklich  abgebaut,  durchsetzt  mit 
liedmaBig  faBlicher  Melodik.  Alles  in  allem 
ein  zwiespaltiges  Ubergangswerk.  Emil  Bohn- 
kes  Klavierkonzert  (gespielt  von  Edwin 
Fischer)  verleugnet  nicht  seine  Herkunft  von 
Brahms,  auf  dessen  Urgrund  es  sich  mit 
Seitenflugeln  in  modernerem  Geschmack  aus- 
breitet.  Man  wiinschte  dem  ernsten,  wuch- 
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tigen  Werk  mehr  Abwechslung  der  Stim- 
mungen  uber  das  zu  stark  festgehaltene 
Diister-Pathetische  hinaus  und  einen  klang- 
lich  glanzenderen  Klaviersatz.  —  Das  Kam- 
mermusikkonzert  der  Internationalen  Gesell- 
schaft  und  der  Melos-Vereinigung  brachte  die 
erste  Bekanntschaft  mit  Heinz  Tiessens 
neuem  Streichquintett.  Ein  wohlgelungenes, 
phantasievoll  erfundenes  und  meisterlich  ge- 
formtes  Werk,  in  dem  sich  moderner  Geist 
mit  plastischer  Gestaltung,  logischer  Durch- 
fiihrung  trefflich  paart.  Ahnliche  Qualitaten 
erstrebt  Hugo  Leichtentritt,  der  Schreiber 
dieser  Zeilen,  fiir  sein  zweites  Streichquartett 
op.  20.  Inwieweit  mir  diese  loblichen  Absich- 
ten  gelungen  sind,  muB  ich  wohl  dem  Urteil 
der  Berufenen  zur  Entscheidung  iiberlassen. 
Das  oft  bewahrte,  fiir  moderne  Musik  un- 
iibertroffene  Havemann-Quartett  brachte  bei- 
den  Werken  sein  fiir  die  Komponisten  nicht 
hoch  genug  zu  schatzendes  tatiges  Interesse 
entgegen.  —  Felix  v.  Weingartner  laBt  sich 
seit  langerer  Zeit  zum  ersten  Male  wieder 
ausgiebig  in  Berlin  horen.  Er  leitete  ein  sin- 
fonisches  Konzert  mit  dem  iiblichen  klassi- 
schen  Programm  (Solistin  Margarete  Wit,  die 
sich  mit  dem  glanzend  gespielten  Lisztschen 
Es-dur-Konzert  in  gute  Erinnerung  brachte), 
und  eine  Reihe  von  Opernauffuhrungen  im 
Deutschen  Opernhause.  Neue  Ziige  von  Be- 
lang sind  in  seiner  Dirigierweise  nicht  zu  er- 
kennen,  die  sich  indes  ihre  starken  Eigen- 
schaften  von  friiher  her  bewahrt  hat.  — 
Unter  den  Sangern  fallt  der  Negertenor 
Roland  Hayes  auf,  ein  musikalisch  hochbe- 
gabter  Mensch  mit  einer  ganz  ungewohnlich 
schonen  und  kultivierten  Stimme. 

Hugo  Leichtentritt 

DONAUESCHINGEN:  Als  Auftakt  zu  den 
groBen  Auffiihrungen  im  Sommer  pflegt 
die  Gesellschaft  der  Musikf  reunde  vorher  schon 
ein  oder  zwei  Konzerte  zu  geben,  bei  denen 
auch  der  zu  Worte  kommt,  dessen  junger 
Ruhm  hier  seinen  Anfang  genommen  hat: 
Hindemith.  Man  horte  dieses  Mal  das  im  Reich 
schon  ofters  aufgefiihrte  Quartett,  op.  32  und 
als  Urauffuhrung  eine  Sonate  fiir  Violasolo, 
op.  31.  Und  erlebte  das  Wunder  der  restlosen 
Begliickung  durch  diese  Musik.  Alles,  was 
friiher  herausgefordert  hat  zu  Abspruch  oder 
gar  Gegnerschaft,  scheint  vergessen  und  ab- 
getan.  Eine  Inbrunst  der  Thematik  von  uner- 
horter  Eindringlichkeit  offenbaren  die  lang- 
samen  Satze,  in  der  Sonate  ein  »Lied«  von 
iiberaus  zarter  Melancholie,  im  Quartett  ein 


breit  ausgesponnenes  Adagio.  Seltsam  weh 
tun  diese  Satze  und  doch  bringen  sie  eine  Er- 
losung  wie  von  lange  zuriickgehaltenen  Tra- 
nen,  die  endlich  flieBen.  Und  ist  der  langsame 
Satz  wirklich  das  Zeichen  der  Reife,  dann  hat 
Hindemith  mit  diesen  Werken  die  Schwelle 
iiberschritten,  die  zur  Meisterschaft  fiihrt.  Er 
scheidet  gewissermaBen  aus  der  Diskussion 
aus,  denn  alle  Norgelei  muBte  verstummen 
gegeniiber  der  Freude,  einen  solchen  Musiker 
in  unserer  Mitte  zu  haben.  Und  nie  auch  habe 
ich  die  Gestaltungskraft  dieses  Menschen  mit 
dem  Doppelgesicht  des  Ubermuts  und  des 
tiefsten  Ernstes  starker  gefiihlt  als  heute.  Die 
Passacaglia  des  Quartetts  ist  kronender  Ab- 
schluB,  wie  ihn  nur  die  souverane  Beherr- 
schung  von  Form  und  Technik  erreicht,  der 
kleine  Marsch  nicht  mehr  ein  Witz,  wie  ihn 
der  friihere  Hindemith  gerne  (und  so  gut!) 
machte,  sondern  eine  gewaltsame  Explosion 
seines  rhythmischen  Willens.  So  stand  man 
ganz  im  Banne  dieser  Personlichkeit,  gegen 
den  die  anderen  Werke  des  Programms  ver- 
gebens  kampften.  Weder  die  impressionistisch 
verzartelte  Serenade  von  Zoltdn  Koddly,  op.  12 
mit  ihren  Effekten  und  guten  melodischen 
Einfallen  noch  das  eckige,  in  seiner  Wildheit 
nicht  einmal  iiberall  glaubhafte  Experimen- 
tierquartett  Nr.  3  von  Kfenek  (dem  friiheren, 
der  sich  noch  nicht  auf  Schreker  und  Kadenz 
besonnen  hat)  konnten  einen  starkeren  Ein- 
druck  machen.  Dagegen  hatte  man  bei  Egon 
Wellesz  (Quartett  Nr.  4,  op.  28)  das  Gefuhl 
einer  starken,  wertvollen  Ernsthaftigkeit,  die 
noch  gewinnen  wiirde,  wenn  der  Atem  langer 
ware,  aber  man  sah  doch  Weg  und  Ziel  eines 
iiberaus  sympathischen  Kunstwillens.  Zwi- 
schen  all  den  Werken  fiir  Streicher  spielte 
Philipp  Jarnach  als  Urauffuhrung  drei  Kla- 
vierstiicke,  op.  17.  Ist  es  schon  wenig  dankbar, 
fiir  einen  Pianisten  rein  klanglich  in  solche 
Konkurrenz  zu  treten,  so  muBte  es  hier  noch 
starker  auffallen,  da  Jarnach  versucht,  dem 
Klavier  klanglichen  Reiz  abzugewinnen,  was 
nach  der  intensiven  Einstellung  des  Ohres  auf 
die  Differenziertheit  der  Geiger  natiirlich  ein 
beinahe  vergebliches  Bemuhen  bleiben  muBte. 
Diese  klangliche  Diskrepanz  beeintrachtigte 
denn  auch  wesentlich  die  Aufnahmefahigkeit 
fiir  die  drei  Stiicke,  so  sehr  sogar,  daB  ich  ge- 
stehe,  beim  Horen  ein  ganz  anderes  Bild  in 
mich  aufgenommen  zu  haben  als  nachher,  da 
ichdasManuskript  sah.  Trotzdem  aber:  Jarnach 
war  mir  in  seinem  Quintett  und  seinem  Quar- 
tett  naher  als  hier,  wo  er  sich  bemiiht,  die 
feine  Linie,  die  ihn  immer  auszeichnet,  zu  ver- 
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binden  mit  den  rein  pianistischen  Erforder- 
nissen  des  Beiwerks  der  fiillenden,  klangver- 
langernden  Figuren.  Seine  Art  scheint  wie 
geschaffen  fiir  das  Quartett,  erleidet  aber  beim 
Klavier,  diesem  schlimmsten  Feind  der  Linie, 
erhebliche  EinbuBe.  —  DaB  die  Auffiihrung 
der  Werke  auf  seltener  Hohe  stand,  braucht 
nicht  hervorgehoben  zu  werden.  Es  geniigt  zu 
registrieren,  daB  das  Amar-Quartett  spielte, 
daB  Hindemith  seine  Sonate  selbst  mit  allem 
Impuls  offenbarte  und  daB  sich  Jarnach  auf 
einem  sehr  schonen  Grotrian-Steinweg-Fliigel 
als  glanzender  Pianist  zeigte. 

Bru.no  Stiirmer 

GRAZ:  Aus  der  nicht  eben  iiberreichen 
Fiille  der  hiesigen  Konzerttafel  seien  als 
besonders  wertvolle  Gerichte,  die  in  jeder  Be- 
ziehung  trefflich  serviert  wurden,  genannt: 
ein  Sinfoniekonzert  des  Opernorchesters  unter 
Clemens  Kraufi,  das  als  Neuheiten  die  Ballett- 
suite  op.  130  von  Max  Reger  und  »Le  po£me 
de  l'extase«  op.  54  von  Skrjabin  brachte. 
Ferner  die  seit  vielen  Jahren  entbehrte 
»Matthauspassion «  von  Bach  unter  Heinz 
Bertholds  musterhafter  Leitung.  Dazu  ein 
weihevoller  Abend  des  Streichquartetts  der 
Grazer  Philharmoniker,  der  die  prachtige 
Wiedergabe  von  Regers  op.  109  und  Beet- 
hovens  letztem  Werk  vermittelte. 

Otto  Hbdel 

HAMBURG:  Nach  dem  Bach-  und  Brahms- 
Fest  ist  dahier  eine  vorsommerliche, 
musikfestliche  Nachbliite  des  Konzertwesens 
Sitte  geworden.  In  dieser  zweiten  Maihalfte 
war  ein  Beethoven-Zyklus  unter  Kari  Muck: 
alle  Sinfonien,  die  Halfte  der  Ouvertiiren, 
drei  Konzerte  (mit  Cari  Friedberg,  Edwin 
Fischer,  Cari  Flesch)  einschlieBend,  nebst 
dem  Teil  fiir  drei  Oboen  und  der  ersten  Szene 
aus»ChristusamOlberg«.  Beethoven  wird  da- 
fiir  im  nachsten  Winter,  in  dem  Bruckner 
dominiert,  nur  sparlich  beachtet  werden.  Ahn- 
lich  bei  Eugen  Papst,  der  dafiir  Uberblicke 
uber  Zonen  und  Zeiten  verheiBt  (in  30  Kon- 
zerten),  die  eine  Vorfreude  gewahren.  Von 
Middelschulte,  dem  Chicagoer  Organisten  (nach 
Busoni  einer  der  dortigen  »Gothiker«)  horten 
wir  bei  Papst  die  Bearbeitung  von  Bachs  Ciao 
cona  fiir  Orchester  und  Orgel.  Ein  geschicktes 
Experiment,  gleichwohl  iiberfiussig.  GeorgGoh- 
ler  hat  (in  einem  Volkskonzert)  Arnold  Mendels- 
sohns  neue,  2.  Sinfonie  (in  C;  die  erste  in  Es) 
als  Neuheit  dirigiert:  das  Ganze  ein  Schwur 
auf  die  Heiligkeit  des  Kiinstlerischen,  das  doch 


schaltet  mit  der  Lust  am  Dasein  und  ernster 
Betrachtung.  Die  Froheit  des  Naturells  bleibt 
sieghaft.  Vom  alten  Hamburger  Telemann 
horten  wir  (unter  Alfred  Sittard)  die  dritte 
seiner  »Tafelmusiken<<;  fiir  die  Neuzeit  unbe- 
kannt,  gleichwohl  ergiebig  genug  nach  welt- 
biirgerlichem  Wesen,  Verbindlichkeit  des'Tons, 
Geist,  Anmut  und  flottem  Zuge,  um  die  Bear- 
beitung dieser  »Bratensinfonie«  durch  den 
unermiidlichen  Max  Seiffert  willkommen  zu 
heiBen.  Und  ein  Bekanntes  griiBt  doch  aus 
den  acht  Teilen:  das  Menuett.  Wir  kennen  es 
als  Thema  der  Regerschen  prachtvollen  Tele- 
mann- Variationen !  Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Zum  ersten  Male  —  merkwiirdiger 
Fail  —  kam  Wilhelm  Furtwdngler  nach 
Koin,  um  mit  den  Berliner  Philharmonikern 
hochste  Begeisterung  fiir  seine  Leistungen  zu 
entfachen.  Elly  Ney  konzertierte  mit  dem 
Bonner  Orchester  unter  Leitung  ihres  Gatten 
Witlem  van  Hoogstraten.  Hermann  Abendroth 
schloB  die  Giirzenich-Konzerte,  nachdem  er 
mit  Hindemiths  jungenhaft-frecher  Kammer- 
musik  Nr.  I  die  Gemiiter  erregt  hatte,  wie  iib- 
lich  mit  der  Matthauspassion  ab.  Die  Gesell- 
schaft  fiir  neue  Musik  stellte  den  Berliner 
Komponisten  Hermann  Durra  vor,  der  in 
Liedern  und  Balladen  romantisches  Empfin- 
den,  reifes  Konnen  und  starke  Begabung 
zeigte.  Durra  las  hier  auch  die  Dichtung  seiner 
kommenden  komischen  Oper  »Die  geheime 
Tiir«  (nach  Calderon)  vor.  Im  benachbarten 
Bonn,  im  »Mekka  der  Kammermusik «,  feierte 
der  Verein  Beethoven-Haus  die  14.  Beethoven- 
Feier  unter  Mitwirkung  des  Klingler-  und 
des  Rose-Quartetts,  Ilona  Durigo  und  Artur 
Schnabel.  Walther  Jacobs 

K5NIGSBERG:  Aus  dem  Konzertleben  ist 
»ein  kurzer  Bericht  uber  die  letzten  Sin- 
foniekonzerte  nachzutragen.  Das  Programm 
steigerte  sich  allmahlich  aus  dem  Einerlei 
ewiger  Wiederholungen  der  Klassiker  zur  Auf- 
fiihrung neuerer  Werke.  Von  Mahler  und 
StrauB  sprachen  wir  schon.  Es  folgte  noch 
Korngolds  Suite  »Viel  Larm  um  nichts«.  Er- 
zeugnisse  der  Jiingsten  blieben  uns  im  iibrigen 
vorbehalten.  Vom  Programmatischen  abge- 
sehen  verdient  das  kiinstlerische  Niveau  un- 
bedingte  Anerkennung.  Kunwalds  Bedeutung 
als  Orchestererzieher  steht  auBer  allem  Zwei- 
fel.  —  In  den  Kiinstlerkonzerten  horten  wir 
Edwin  Fischer,  das  Klingler-Quartett,  Schlus- 
nus  und  andere.  Von  den  vielen  Konzerten 
einheimischer  Kiinstler,  zu  denen  neuerdings 
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auch  eine  bedeutende  Sangerin  wie  Zegers  de 
Beyl  gezahlt  werden  kann,  ist  kaum  etwas 
die  weitere  Offentlichkeit  Interessierendes  zu 
sagen.  Die  Programme  hielten  sich  gar  zu 
sehr  in  gewohnten  Geleisen.  Nur  eins  sei  mit 
Bedauern  bemerkt:  ein  so  ausgezeichnetes 
Kiinstlerpaar  wie  Lisa  und  Alfred  Schroder 
hat  Konigsberg  fiir  immer  verlassen  und  ist 
nach  Berlin  iibergesiedelt.  Damit  haben  wir 
zwei  feinsinnige  Interpreten  alter  und  neuer 
Klaviermusik  verloren,  die  seit  Jahren  in 
unserem  Musikleben  eine  erste  Rolle  spielten. 
—  Nun  klingt  das  Konzertleben  allgemach 
ab.  Nur  der  Besuch  des  finnischen  Sangerchors 
Suomen  Laulu  sei  noch  kurz  erwahnt,  der 
mit  seiner  wirklich  vollendeten  Kunst  hier 
allgemein  entziickte.  Otto  Besch 

KOPENHAGEN:  Fiir  den  Bedarf  des  musi- 
.kalischen  Kopenhagen  mit  moderner 
Musik  sorgten  namentlich  die  beiden  Gesell- 
schaften:  »Junge  Tonkiinstler «  und  »Neue 
Musiku  (»Ny  Musik «,  Sektion  der  internatio- 
nalen  Gesellschaft)  und  was  groBere  orche- 
strale  und  chorische  Werke  betrifft,  die  »Da- 
nische  Philharmonische«  (v.  Klenau).  Und  so 
sind  wir  wirklich  reichlich  versorgt,  denn  es 
zeigt  sich  ofters,  daB  aufreklamierte  fremde 
»Namen«,  wenn  sie  mit  ihren  Werken  im 
Lichte  des  Konzertsaals  erscheinen,  wenig 
wertvoll  und  nur  aufgebauscht  sind.  Genies 
sind  heutzutage  leider  eine  seltene  Ware!  So 
Arnold  Bax  (von  dem  sowohl  eine  Sinfonie 
als  eine  Sonate  aufgef iihrt  wurden) ,  so  Pizetti 
(mit  einer  Violinsonate),  so  Jean  Wiener 
(»Sonate  syncopee«),  selbst  bisher  unbekannte 
Werke  der  Meister  Debussy  und  Ravel  ent- 
tauschten  etwas;  am  wertvollsten  und  inter- 
essantesten  erschienen  ein  temperamentvolles 
Quartett  von  Bartok  und  Fallas  spanische 
Lieder.  —  Eine  Auffiihrung  von  Handels  »Ju- 
lius  Casar«  im  Konzertsaal  aber  in  Kostiimen 
im  Rokokostil  erregte  Aufsehen  und  —  Be- 
denken,  weil  eine  derartige  Vorfiihrung  die 
Grenze  des  Karikierten  streift.  Sehr  gehuldigt 
wurde  Wilhelm  Guttmann  als  Casar.  —  Im 
»Musikverein«  prasentierte  Cari  Nielsen  auf 
schone  und  stilvolle  Weise  die  Handelsche 
Idylle  » Acis  und  Galatea  «  und  zu  ihrer  Hundert- 
jahrfeier  eine  Auffiihrung  der  9.  Sinfonie  (die 
leider  nicht  ganz  so  gliicklich  war).  —  Der 
»Cdcilien-Verein«  zog  sehr  verdienstvoll 
chorische  und  instrumentale  Arbeiten  des 
danisch  gebiirtigen  Buxtehudes  hervor;  man 
verstand  die  Bewunderung  Seb.  Bachs  fiir 
diesen  seinen  Vorganger.  —  Die  Kgl.  Kapelle 


(G.  Hdeberg)  spendete  eine  erste  Auffiihrung 
von  Mahlers  5.  (cis-moll-)  Sinfonie  und  von 
Bachs  Brandenburger  Streicherkonzert  in 
der  (recht  zweifelhaften)  modernen  Massen- 
besetzung.  Unter  den  nicht  mehr  allzu  zahl- 
reichen  fremden  Gasten  seien  genannt  der 
franzosische  Dirigent  Rhene  Batou  (der  inter- 
essierte  ohne  zu  imponieren)  und  Edwin 
Fischer,  dessen  immer  steigende  kiinstlerische 
Entwicklung  und  jetzige  hohe  Musikkultur 
man,  leider  nur  an  einem  Abend,  staunend 
bewunderte.  — Das  erreichte  60.  Jahr  des  ge- 
schatzten  Komponisten  und  Pianisten  Louis 
Glafi  veranlaBte  ein  paar  festliche  Abende, 
wobei  namentlich  eine  poetische  groBziigige 
und  gedankenreiche  Sinfonie  und  seine  schone 
»Phantasie  fiir  Klavier  und  Orchester«  zu  Hul- 
digungen  veranlaBten.     William  Behrend 

MUNCHEN:  Eine  wichtige  Urauffiihrung 
haben  wir  erlebt:  die  » Apokalyptische 
Sinfonie «,  op.  19  von  Hermann  W.  v.Walters- 
hausen  unter  des  Komponisten  personlicher 
Leitung.  Der  Titel  ist  ein  Programm.  Und  doch 
verwahrt  sich  der  Autor  gegen  eine  Auffassung 
seines  Werkes  als  Programmusik:  in  einer 
selbstverfaBten  Analyse  will  er  der  Phantasie 
des  Horers  lediglich  bildhafte  Ankniipfungs- 
punkte  geben.  Im  iibrigen  tragt  die  einsatzige 
Sinfonie  ihre  Gattungsbezeichnung  trotz  ihrer 
Verwandtschaft  mit  der  sinfonischen  Dich- 
tung  zu  Recht  durch  den  zur  Anwendung 
gebrachten  Grundsatz  der  sinfonischen  Ver- 
arbeitung  der  Themen,  sie  lugt  aber  auch, 
in  harmonischer  Beziehung,  nach  vorwarts, 
indem  die  strenge,  kirchliche  Diatonik  der 
»atonalen«  Chromatik  symbolisch  gegeniiber- 
gestellt  wird.  —  Neue  Lyrik  brachte  uns  aus 
Dresden  Kari  M.  Pembaur,  als  Hauptwerk: 
Geistliche  Sonette  von  Theodor  Korner  fiir 
fiinf  Solostimmen  mit  Klavier  (Helene  Jung, 
Margarete  Thum,  Ernst  Meyer-Olbersleben, 
Fritz  Friedrich,  Erich  Reichelt),  ein  recht 
innerlich  gestalteter  Zyklus.  —  Unter  den 
Pianisten  erregte  Hans  Levy-Diem  durch  die 
iiberraschende  Reife  der  Technik  und  des 
Vortrags  des  Fiinfzehnjahrigen  starkere  Auf- 
merksamkeit.  Die  mit  Spannung  erwarteten 
SSnger  des  Monats  —  Francesca  Anitua  und 
Pasquale  Amato  —  waren  dagegen  eine  mehr 
oder  weniger  gelinde  Enttauschung.  —  Den 
Hohepunkt  des  abgelaufenen  Konzertmonats 
und  fast  des  ganzen  Konzertwinters  iiberhaupt 
bildete  das  Gastspiel  des  Berliner  Philhar- 
monischen  Orchesters  unter  Wilhelm  Furtwdng- 
ler.  Die  wundervolle  klangliche  Schonheit,  die 
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vollendete  Prazision  des  Zusammenspiels,  das 
geistige  Einssein  des  Orchesters  mit  dem  Diri- 
genten,  gerade  diesem  Dirigenten,  alles  das  hat 
fur  uns  etwas  Unerhortes.  —  Zu  den  Besonder- 
heiten  Miinchens  in  gutem  Sinne  gehoren  seit 
langem  die  Konzerte  des  Bach-Vereins  unter 
Ludwig  Landshoff,  dem  Typus  der  Vereini- 
gung  von  grundlichem  Musikwissenschaftler 
und  fein  empfindendem  Kiinstler  in  einer  Per- 
son. So  vermittelte  er  uns  lebendige  Ein- 
driicke  von  dem  untereinander  grundverschie- 
denen  Wesen  der  beiden  Sohne  J.  S.  Bachs, 
Philipp  Emanuel,  dem  «Hamburger «,  und  Jo- 
hann  Christian,  dem  »Mailander«  oder  »Lon- 
doner«  Bach,  trefflich  unterstiitzt  von  Philip- 
pine  Landshoff  und  Elisabeth  Feuge  (Sopran) 
mit  Otto  Vrieslander  am  Bachklavier.  —  Nicht 
unerwahnt  darf  Andres  Segovia  bleiben,  der 
als  der  groBte  spanische  Gitarrist  bezeichnet 
wird.  In  der  Tat,  was  er  bietet,  ist  nicht  nur 
in  rein  technischer  Hinsicht  —  hierin  leistet 
er  das  iiberhaupt  Menschenmogliche  —  Hohen- 
kunst:  seine  musikalische  Kultur  bringt  durch 
die  Fahigkeit  des  differenziertesten  dynami- 
schen  Abstufens  in  vertikaler  Richtung  und 
den  aufs  auBerste  verfeinerten  Klang  neue 
Ausdruckswerte  hervor,  fiir  uns  doppelt  an- 
ziehend  durch  die  gleichzeitige  autoritative 
Vermittlung  der  Musik  eines  Sox,  Malats, 
Llobet,  Granados,  Albeniz,  um  nur  einige  zu 
nennen.  Zu  einem  ebenfalls  unmittelbaren 
Eindruck  von  nationaler  Eigenart  ward  uns 
der  Besuch  des  Chores  der  Don-Kosaken  — 
35  Mann  unter  Serge  Jaroff.  —  Sigrid  Onegin 
und  Elly  Ney  wurden  wieder  enthusiastisch 
gefeiert.  Hermann  Niissle 

PARIS:  Der  April  bedeutet  das  Ende  der 
grofien  sinfonischen  Konzerte  —  und  das 
Aufbliihen  einer  Saison,  die  sich  unbekiim- 
mert  bis  in  die  Hundstagszeit  hinein  ver- 
langert.  So  hat  im  Chatelet  (concerts  Colonne) 
das  Jahr  1923/24  mit  zwei  schonen  Auffiih- 
rungen  der  Gabriel  Pierneschen  »Croisade  des 
Enfants«  unter  personlicher  Leitung  des 
Komponisten  geendet;  wahrend  das  Theatre 
des  Champs-Elysees  eine  groBe  Saison  inter- 
nationaler  Kunst  —  gleichzeitig  mit  den 
sportlichen  Veranstaltungen  der  VIII.  Olym- 
piade  —  eroffnete,  die  bis  jetzt  als  Konzerte 
»Promethee«  von  Gabriel  Faure  und  »Le 
Roi  David«  von  Arthur  Honegger  zu  Gehor 
brachte.  Diese  zweite  Auffiihrung  hat  den 
vortrefflichen  Eindruck  bestatigt,  den  die  erste 
hinterlassen  hat.  Honegger  zeigt  sich  in  sei- 
nem  bedeutenden  Werk  —  nur  wenige  der 


jungen  Musiker  konnen  sich  mit  einer  solchen 
Komposition  herauswagen,  die  einen  Riesen- 
apparat  ins  Treffen  fiihrt  —  als  eines  der  be- 
gabtesten,  starksten  und  nachdriicklichsten 
Talente,  und  es  ist  nur  zu  wiinschen,  daB 
»Le  Roi  David«  im  Repertoire  der  groBen 
Konzerte  verbleibt.  —  Aus  AnlaB  der  Hun- 
dertjahrfeier  der  »Neunten«  war  Walter  Dam- 
rosch  aus  Amerika  gekommen,  um  mit  dem 
Orchestre  du  Conservatoire  samtliche  Beet- 
hoven-Sinfonien  aufzufiihren.    Ebenso  war 
Willem  Mengelberg  aus  Amsterdam  mit  dem 
Orchester  und  den  Choren  des  Concertgebouw 
erschienen,  um  uns  mit  der  »Neunten«  und 
der  »Matthauspassion«  zu  erfreuen.  —  Pablo 
Casals  hat  an  der  Spitze  seines  Orchesters  aus 
Barcelona  zwei  Abende  gegeben,  bei  denen  man 
zum  SchluB  nach  etlichen  modernen  Stiicken 
von  Manuel  de  Falla,  Joan  Manen,  Garretta, 
Granados,  Albeniz  auch  den  »Don  Juan«  von 
Richard  Straufl  horte,  wahrend  ein  rumani- 
sches  Konzert  mit  Enesco  als  Dirigenten  uns 
mit  verschiedenen  Werken  von  Alessandresco, 
Stan  Golestan,  Andresco  und  Otesco  bekannt 
machte.  —  Die  Schola  Cantorum  ausNantes 
brachte  die  »Johannespassion«  unter  Leitung 
von  De  Lacerda.  —  Wanda  Landowska  und 
die  beriihmte  Sangerin  Maria  Barrentios  wid- 
meten  zwei  Abende  alter  Musik,  wobei  —  das 
erstemal  in  Paris  —  die  weltliche  Kantate  von 
Bach  »Weichet  nur,  betriibte  Stunden«  mit 
Begleitung  der  Flote  und  des  Streichorche- 
sters  zur  Auffiihrung  gelangte.  —  Wie  in  den 
Vorjahren,  so  dirigierte  Kussewitzkij  in  der 
Oper  mehrere  Konzerte,  bei  deren  Beginn  er 
regelmaBig  einem  alten  unbekannten  Werk 
den  Platz  einraumte,  um  den  Rest  des  Pro- 
gramms  den  Modernen  wie  Strawinskij  und 
Prokofieff  vorzubehalten.  —  In  der  Salle  du 
Conservatoire_  gibt  Alfred  Cortot  in  zehn  Vor- 
tragen  einen  Oberblick  uber  die  Klavierlitera- 
tur  von  1800  bis  1900,  wahrend  Jan  Kubelik 
im  Opernsaal  dieselbe  begeisterte  Menge  wie 
ehemals  wiederfindet.   Und   da  sind  noch 
manche  der  unzahligen  musikalischen  Ver- 
anstaltungen, die  unaufhorlich  die  franzo- 
sischen  und  die  fremden  Kunstfreunde  an- 
ziehen.  /.  G.  Prod'homme 

ROSTOCK:  Das  schonste  kiinstlerische  Er- 
Jebnis  war  Liszts  »Legende  von  der  hei- 
ligen  Elisabeth*,  die  Kapellmeister  Kari  Reise 
mit  dem  Musikverein  1865,  der  auf  300  Sanger 
und  Sangerinnen  verstarkt  war,  im  Theater 
vorfiihrte.  Ein  einleitender  Vortrag  des  Unter- 
zeichneten  ging  voran,  wobei  die  sechs  Bilder 
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von  M.  v.  Schwind  zur  Deutung  und  Erklarung 
der  sechs  Nummern  des  »geistlichen  Dramas«, 
wie  H.  v.  Biilow  das  Werk  charakterisierte, 
herangezogen  wurden.  Leider  muBte  aus  auBe- 
ren  Griinden  auf  eine  szenische  Wiedergabe 
verzichtet  werden.  Im  protestantischen 
Deutschland  findet  das  hehre  Werk  niemals 
den  rechten,  tiefen  Widerhall.  Um  so  mehr  sei 
das  hochgemute,  alle  Hindernisse  iiberwin- 
dende  Streben  des  Musikvereins  bedankt.  Der 
kunstlerische  Erfolg  war  groS.  —  In  einem 
Liederabend  wurde  Emil  Mattiesen,  der  am 
Fliigel  selber  begleitete,  hoch  gefeiert.  Auf 
dem  Programm  standen  zwolf  Lieder,  drei 
Zwiegesange,  Hymnen  an  die  Nacht,  von 
tristanischem  Geist  erfiillt,  und  die  Ballade 
vom  Gott  und  der  Bajadere.  Die  Kammer- 
sangerin  Sofie  Cordes  vom  Stadttheater  und 
der  vielseitig  bewahrte  Ernst  Cremer,  der  Ka- 
pellmeister  unserer  Oper,  der  sich  bei  dieser 
Gelegenheit  als  wohlgeiibter  Bariton  vor- 
stellte,  ernteten  mit  ihrem  technisch  vollen- 
deten  und  beseelten  Vortrag  begeisterten  Bei- 
fall.  Mattiesen  hat  in  Rostock  eine  Gemeinde 
dankbarer  Verehrer,  die  den  Liedmeister  mit 
jubelndem  Zuruf  griiBten  und  zu  vielen  Zu- 
gaben  bewogen.  —  Im  Konzertverein  dirigierte 
Hermann  Abendroth;  am  selben  Abend  spielte 
R.  Reuter  das  Klavierkonzert  in  a-moll  von 
Schubert.  Neben  der  Kammermusik,  die  vom 
hiesigen  Ashauer-Quartett  eifrig  gepflegt  wird, 
sind  f unf  Beethoven-Abende  des  Havemann- 
Quartetts  mit  samtlichen  Streichquartetten  des 
Meisters  zu  riihmen.  —  In  einer  Morgenfeier 
brachte  Ludwig  Neubeck  eigene  Tondich- 
tungen,  den  »Sieger«,  ein  sinfonisches  Helden- 
lied  fiir  groBes  Orchester  und  als  Urauffiihrung 
ein  Chorwerk  fiir  Baritonsolo,  acht  Solostim- 
men  und  Mannerchor  »Deutschland«  nach  der 
Dichtung  von  Schonaich-Carolath  mit  solchem 
Erfolg  zu  Gehor,  daB  das  ganze  Konzert 
wiederholt  und  der  Deutschlandchor  auch 
noch  als  Hauptstiick  in  die  vaterlandische 
Feier  des  Pfalztages  aufgenommen  wurde. 
Oberaus  stimmungsvoll  verlief  eine  Hans 
Hermann  gewidmete  Morgenfeier  mit  einem 
Streichquartett,  zwolf  Liedern  und  drei  Du- 
etten,  die  der  Komponist  selber  am  Fliigel 
begleitete.  Eine  andere  Morgenfeier  bestritt 
Kari  Friedrich  Pistor,  der  erste  Bratschist 
unseres  stadtischen  Orchesters  mit  eigenen 
Kompositionen,  Orchestersatzen  und  Liedern, 
die  sich  durch  Klarheit  und  Innigkeit  aus- 
zeichnen  und  sehr  giinstige  Aufnahme  fanden. 
—  Endlich  sind  noch  Lieder-  und  Arienabende 
von  Schlusnus  und  Kirchhoff,  die  einen  be- 


geisterten Horerkreis  hatten,  hervorzuheben.  — 
Nach  26  Jahren  erfolgreicher  Tatigkeit  verab- 
schiedete  sich  der  mit  dem  1.  Marz  in  Ruhe- 
stand  tretende  stadtische  Musikdirektor  Hein- 
rich  Schulz  in  einem  Beethoven- Abend  (9.  Sin- 
fonie  und  Violinkonzert,  von  Havemann  ge- 
spielt)  von  den  Rostockern,  die  dem  verdienten 
Leiter  unseres  Konzertwesens  an  seinem  Ehren- 
tag  warmen  und  herzlichen  Beifall  spendeten. 

Wolfgang  Golther 
EIMAR:  In  aller  Stille  ist  in  der  Staat- 
lichen  Musikschule  ein  genial-inspi- 
riertes  Klaviertalent  fliigge  geworden,  das 
jetzt  schon  in  die  Reihe  der  ersten  Vertreter 
seines  Faches  gehort:  Gertrud  Lehmann.  Sie 
spielte  zwei  Riesenprogramme:  in  einem  Or- 
chesterkonzert  der  Musikschule  die  Wanderer- 
f  antasie  (Schubert-Liszt) ,  Mozarts  d-moll-  und 
Beethovens  Es-dur-Konzert  und  an  einem 
Sonatenabend  Beethovens  op.  110,  Brahms' 
op.  5  und  Mozarts  A-dur-Sonate,  indem  sie 
dem  Stil  dieser  Meisterwerke  mit  der  Selbst- 
verstandlichkeit  einer  nachschaffenden,  stets 
aus  dem  unversiegbaren  Quell  herrlicher 
Musikalitat  schopfenden  starken  Personlich- 
keit  nachspiirte  und  durch  das  Brio  eines 
ziindenden  Temperaments  ebenso  begeisterte 
wie  durch  die  vertraumte  Weichheit  im  Zau- 
berbann  hielt.  Gertrud  Lehmann  verdient  die 
Aufmerksamkeit  der  Konzertdirigenten.  Die 
Reihe  der  diesjahrigen  Sinfoniekonzerte  der 
Weimarischen  Staatskapelle  unter  Julius 
Priiwer  fand  einen  wiirdigen  AbschluB  mit 
Mozarts  kostlicher  Blaserserenade  (Kochel 
361),  die  unsere  Blaservereinigung  im  hellsten 
Lichte  ihres  groBen  Konnens  zeigte  und  mit 
Mozarts  Jupitersinfonie.  Franz  Schmidts  Va- 
riationen  uber  ein  Thema  von  Beethoven,  von 
dem  einarmigen  Pianisten  Paul  Wittgenstein 
mit  zuckendem  Rhythmus  vorgetragen,  sind 
interessant,  aber  oberflachlich;  immerhin 
noch  besser  als  die  trockene  und  langweilige 
»Tragische  Geschichte«  von  Reznicek.  Bachs 
»Hohe  Messe«  in  h-moll  war  ein  MiBerfolg 
schlimmster  Art.  Julius  Priiwer  tat  sehr  Un- 
recht,  dieses  Werk  mit  dem  »Volkschor  des 
Deutschen  Nationaltheaters  «,  der  den  grenzen- 
losen  Schwierigkeiten  in  keiner  Weise  ge- 
wachsen  war,  herauszubringen.  Es  war  eine 
Versiindigung  am  groBten  Glaubensbekennt- 
nis  aller  Zeiten;  denn  Priiwer  steht  dieser 
Messe  innerlich  ziemlich  f  remd  gegeniiber.  Zu- 
dem  war  er  von  Weimar  so  oft  weg,  daB  er  der 
Auffiihrung,  die  nurvergroberndeUmrisse  ver- 
mittelte,  nicht  den  Stempel  einer  eigenen  Per- 
sonlichkeit  aufdrucken  konnte.   Otto  Reuter 
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NEUE  OPERN 

BERLIN:  Ernst  Viebig,  dessen  Oper  »Nacht 
der  Seelen«  in  Aachen  erfolgreich  urauf- 
gefiihrt  wurde,  hat  eine  neue  dreiaktige  Oper 
»Die  M6ra«  beendet,  die  in  nachster  Saison  zur 
Auffuhrung  gelangt.  DerText  stammtaus  der 
Feder  seiner  Mutter  Clara  Viebig,  —  Eine 
Biihnenmusik  des  Komponisten  zu  Dietzen- 
schmidts  Legendenspiel  i>Regiswindis«  wurde 
am  Stadttheater  zu  Trier  erstmalig  verwendet. 

DUISBURG:  An  Urauffiihrungen  sind 
unter  Leitung  von  Reinhold  Kreideweifi 
an  Ballettschopfungen  vorgesehen:  »Kalistho« 
von  Cari  Kroifi,  >>Damon«  von  Paul  Hinde- 
mith.  AuBerdem  werden  StrauB'  »Schlag- 
obers«,  Tschaikowskijs  »NuBknacker«,  Kreut- 
zers  »Gott  und  die  Bajadere«,  Glucks  »Don 
Juan«,  Beethovens  »Gesch6pfe  des  Prome- 
theus«  aufgefiihrt. 

IAUCHSTEDT:  Hier  wurde  die  einaktige 
./Oper  des  Leipziger  Komponisten  Hanns 
Ludwig  Kormann  »Der  Ritter  von  der  Hum- 
penburg«  (Text  nach  Kotzebue)  zur  Urauf- 
fiihrung  gebracht. 

NEUYORK:  Kari  Hentschel  beendete  eine 
neue  Oper  »Grano«. 

OPERNSPI ELPLAN 

2^NTWERPEN:  Rimskij-Korssakoffs  Oper 
jL"\.»Der  goldene  Hahn«  hat  in  Belgien  eine 
glanzende  Aufnahme  gefunden.  In  der  Konigl. 
Vlamischen  Oper  zu  Antwerpen  wurde  das 
Werk  wahrend  der  Saison  1923/24  zwanzig- 
mal  gegeben.  The  British  National  Opera 
Company  hat  den  »Goldenen  Hahn«  fiir  die 
Eroffnung  der  Spielzeit  in  His  Majestys  The- 
atre  in  London  in  Aussicht  genommen.  Die 
nachsten  deutschen  Auffiihrungen  der  Oper 
stehen  in  Frankfurta.  M.  und  in  Breslau  bevor. 

SALZBURG:  AnlaBlich  des  Internationalen 
Esperanto-Kongresses,  der  dieses  Jahr  in 
Salzburg  und  in  Wien  stattfindet,  veranstaltet 
das  Mozarteum  eine  Esperanto-Auffiihrung 
von  Bernhard  Paumgartners  Oper  »Die  Hohle 
von  Salamanka«. 

SIDNEY:  Der  Theaterunternehmer  Tallis 
Nevin  Tait  will  eine  standige  Oper  ein- 
richten,  die  abwechselnd  in  Melbourne  und 
Sidney  spielen  soli.  Tait  beabsichtigt  fiir  1925 
eine  groBe  Opernsaison,  in  der  hauptsachlich 
Wagner  gegeben  werden  soli. 

STUTTGART:  Die  Staatsoper  plant  Fest- 
vorstellungen,  die  sich  uber  den  ganzen  Som- 
mer  hinziehen.  Im  Juni  fand  ein  Straufi- 


Zyklus  mit  »Ariadne«,  »Elektra«,  »Rosen- 
kavalier«  und  »Salome«  start.  Der  zweite 
Zyklus  (Zyklus  deutscher  Opern)  umfaBt: 
Glucks  »Alkestis«,  Webers  »Euryanthe«, 
Marschners  »Vampyr«,  Wagners  »Meister- 
singer«,  Pfitzners  »Arme  Heinrich«,  Schrekers 
»Irrelohe«.  Die  beiden  letztgenannten  Opern 
leiten  die  Komponisten  personlich.  AuBer  im 
»Vampyr«  und  in  den  »Meistersingern«  hat 
die  Spielleitung  samtlicher  Werke  der  Ober- 
regisseur  Otto  Erhardt. 

KONZERTE 

CHEMNITZ:  Unter  dem  zusammenfassen- 
den  Titel  »Neue  Musik «  veranstaltete 
Gust.  William  Meyer  hier  unter  Mitwirkung 
namhafter  heimischer  und  auswartiger  Kiinst- 
ler  einen  Zyklus  von  Kammerkonzerten,  der 
Werke  von  Hindemith,  Respighi,  Aib.  Nagel, 
C.  Scott,  Rudi  Stephan,  Lord  Berners,  A.  Ca- 
sella,  Kodaly,  Bartok,  Jos.  Gust.  Mraczek, 
Vaclav  Stepan,  Kfenek,  Gust.  William  Meyer 
und  Brandts-Buys  umfaBte.  Die  Konzerte,  die 
in  der  nachsten  Saison  fortgesetzt  werden 
sollen,  fanden  starken  Widerhall  bei  Publi- 
kum  und  Presse. 

DON AUESCHINGEN :  Die  diesjahrigen  Do- 
naueschinger  Kammermusikauffuhrungen 
zur  Forderung  zeitgenossischer  Tonkunst  finden 
Samstag,  den  19.  Juli,  nachmittags  5  Uhr  und 
Sonntag,  den  20.  Juli,  vormittags  11V4 
nachmittags  5  Uhr  statt.  Zur  Auffuhrung  sind 
bis  jetzt  vorgesehen:  Holderlinlieder  von 
Jos.  Math.  Hauer,  Streichquartett  von  Heinz 
Joachim,  »Serenade«  fiir  sieben  Instrumente 
und  eine  BaBstimme  von  Arnold  Schonberg, 
Klavierwerk  von  Erwin  Schulhoff,  Streich- 
quartett  von  Yosip  Stoker,  Lieder  von  J.  Tha- 
ler,  StreichquartettsStze  und  Lieder  mit  Quar- 
tettbegleitung  von  Anton  Webern,  Streich- 
quartett  von  Georg  Winkler.  Ausfiihrende  sind 
u.  a.:  das  Amar-Quartett,  das  Zika-Quartett, 
Alfred  Jerger,  Erwin  Schulhoff,  ein  Wiener 
Kammerorchester  unter  Leitung  von  Arnold 
Schonberg. 

FREIBURG:  AnlaBlich  eines  Hindemith- 
Abends  im  Collegium  musicum  der  Uni- 
versitat  brachte  Licco  Amar  am  21.  Mai  des 
Komponisten  neue  Sonate  fiir  Violinsolo, 
op.  31  zur  Urauffiihrung.  Das  Programm  ent- 
hielt  ferner  die  neue  Sonate  fiir  Bratsche  solo 
°P-  31)  gespielt  vom  Komponisten  und  die 
Streichquartette  op.  22  und  op.  32,  gespielt 
vom  Amar-Quartett. 
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GRAZ:  Otto  Siegls  Streichquartett  op.  29 
wurde  in  einem  Konzert  der  Kunstkom- 
mission  Wiener  Musiker  erfolgreich  erstmalig 
aufgefiihrt.  AuSerdem  kam  eine  neue  Buhnen- 
musik  von  Siegl  zu  Shakespeares  »Julius 
Casar«  am  Stadttheater  zur  Erstauffiih- 
rung. 

HOMBURG  v.  d.  H.:  Von  den  Musikali- 
schen  Veranstaltungen,  die  in  diesem 
Sommer  Bad  Homburg  bringt,  wird  die  Hom- 
burger  Woche  besonders  ins  Auge  fallen.  Letz- 
tere  umfaSt  einen  »Zyklus  moderner  Kompo- 
nistena,  bei  dem  nachstehende  Komponisten 
ihre  Orchesterwerke  personlich  zum  Vortrag 
bringen:  Hermann  Bischoff,  Walter  Braun- 
fels,  Josef  Haas,  Paul  Graener,  Heinz  Tiessen, 
Ernst  Toch,  Julius  Weismann,  Robert  Heger, 
Hermann  Unger,  H.  Hans  Wetzler,  Hugo 
Kaun,  Franz  Schreker  und  Bernhard  Sekles. 

KLOSTERNEUBURG:  Die  zweite  Nach- 
.laBsinfonie  Bruckners  in  d-moll  wurde 
letzthin  hier  uraufgefiihrt.  Interessant  ist  die 
Bemerkung  des  Meisters  auf  der  Partitur: 
»Diese  Sinfonie  ist  ganz  ungiiltig  (nur  ein 
Versuch) .«  Paul  Stefan  schreibt  u.  a.  in  einer 
Zeitung  dariiber:  »Aber  die  zwei  allein  auf- 
gefiihrten  Satze,  Scherzo  und  Finale,  recht- 
fertigten  die  Revision  dieser  Selbstverurtei- 
lung  durchaus.  Das  Scherzo,  bei  der  Umar- 
beitung  wahrscheinlich  ganz  neu  kompo- 
niert,  ist  in  seiner  Wucht  und  bauerischen 
Kraft  echtester  d-moll-Bruckner,  Dorftanz 
aus  der  Leidenschaft  eines  Genies,  das  Trio  von 
entziickender  Lieblichkeit.  Und  das  Finale 
ist  gewiB  nicht  das  spatere  Ringen  eines  glau- 
bigen  Giganten  mit  dem  personlichsten  Gott, 
aber  schon  Vorbereitung  darauf;  es  hat  den 
typischen  Themengegensatz,  die  typische  Me- 
lodik  Bruckners.  Eine  redliche,  schwungvolle 
Auffiihrung,  abermals  unter  MoiBl,  bekraftigte 
das  und  errang  starken  Erfolg.« 

KRONSTADT:  Der  »Kronstddter  Mdnner- 
gesangvereinu  hat  am  18.  April  dieses 
Jahres  —  zum  erstenmal  in  GroB-Rumanien  — 
die  »Matthduspassion«  von  J.  S.  Bach  zu  Gehor 
gebracht.  Die  Auffiihrung  wurde  geleitet  von 
Musikdirektor  Viktor  Bickerich. 

MAILAND:  Fritz  Busch  leitete  zwei  Sin- 
foniekonzerte  der  Philharmonischen  Ge- 
sellschaft  in  Mailand  mit  auBerordentlichem 
Erfolg.  Beide  Konzerte  wurden  wiederholt. 

MARBURG:  Eine  Anton  Bruckner-Feier, 
der  einige  Tage  zuvor  ein  Einfiihrungs- 
vortrag  Hermann  Stephanis  vorausgegangen 
war,  veranstaltete  das  auf  60  Mitwirkende 
verstarkte  Collegium  musicum.  Der  Eindruck 


der  4.  (Natur-)  Sinfonie  war  ein  denkbar  tiefer; 
das  Werk  wurde  im  gleichen  Konzert  zweimal 
aufgefiihrt. 

TAGESCHRONIK 

Die  Pflegetochter  desWagner-Biographen  Kari 
Friedrich  Glasenapp,  Helene  Wallem,  die  Erbin 
seines  Nachlasses,  hat  diesen  durch  hochste 
Gefahren  aus  dem  bolschewistisch-lettlandi- 
schen  Riga  gerettet  und  ihn  nach  Bayreuth 
bringen  konnen.  Es  soli  nun  ein  planmaBig 
sich  erweiternder  Wagner-Saal  erwachsen,  der 
alles  an  Erinnerungen  und  Erscheinungen  in 
Schriftund  Bild  zusammenfassen  und  ein  sicht- 
bares  Bild  des  Bayreuther  Meisters  und  seiner 
nachsten  Getreuen  geben  soli.  Die  Stadt  Bay- 
reuth laBt  sich  die  Forderung  des  schonen 
Werkes  angelegen  sein.  Die  Krongutsver- 
waltung  und  die  zustandigen  bayerischen  Mi- 
nisterien  haben  ihm  eine  wiirdige  Statte  im 
neuen  Schlosse  angewiesen.  Die  Eroffnung 
der  Sehenswiirdigkeit  der  Wagner-Stadt  wird 
baldigst  erfolgen  konnen. 
Der  Katalog  eines  Autographenverkaufs,  der 
am  15.  April  in  Paris  stattfand,  bringt  uns 
drei  wertvolle  Stiicke  auf  musikalischem  Ge- 
biet.  Da  ist  zuerst  eine  Notenhandschrift  von 
vier  Seiten  von  Mozart:  eine  Orchesterpartie 
(zweite  Klarinette)  der  »Missa  brevis«  von 
1774  (Kochel  192)  aus  dem  Besitz  von  Felix 
Mottl,  dann  ein  Brief  (nicht  unterzeichnet) 
von  Beethoven,  der  die  franzosischen  Worte 
enthalt:  »Seulement  quelques  jours.  Alors  je 
reviendrai  avec  le  plus  grand  plaisir,  et  je 
me  trouverai  heureux  de  servir  a  Votre 
Altesse «.  Ferner  ein  humoristischer  Brief  von 
Richard  Wagner  (Paris  1840)  an  seinen  Ver- 
wandten  Ferdinand  Avenarius  (Altmann  38). 
»Meine  Frau  bittet  Sie  ehrf urchtsvoll «,  schreibt 
Wagner,  »ihr  durch  den  Uberbringer  dieses  die 
Summe  von  10  000  Franken  jghicken  zu 
wollen.  Wenn  es  Ihnen  nicht  moglich  ist, 
dies  ebenso  schnell  zu  machen,  bittet  sie  Sie, 
ihr  wenigstens  ihre  graziose  Kaffeemiihle  fiir 
zwolf  Stunden  zu  leihen;  sie  wird  Ihnen 
morgen  unbeschadigt  zuriickgegeben.  Ich  bin 
heut  zum  Essen  bei  Damersan  eingeladen.  Bis 
zumTod.  Richard  Wagner. «  (Prod'homme) 
AnlaBlich  des  100.  Geburtstages  des  Kompo- 
nisten Cari  Reinicke  —  23.  Juni  —  veranstal- 
tete seine  Vaterstadt  Altona  ein  groBes  Cari 
Reinicke-Fest  unter  Leitung  des  Musikdirek- 
tors  Felix  Woyrsch.  Unter  Mitwirkung  erster 
Solisten  kommen  eine  Sinfonie  und  ein  Ora- 
torium Reinickes  zur  Auffiihrung.  Reinicke, 
der  Hofpianist  Christians  VIII.  von  Dane- 
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mark,  wirkte  als  Lehrer  des  Kolner  Konser- 
vatoriums  und  als  Musikdirektor  in  Barmen 
und  Breslau.  1860  wurde  er  als  Leiter  des  Ge- 
wandhaus-Orchesters  in  Leipzig  berufen. 
Der  Basler  Gesangverein  feierte  sein  hundert- 
jdhriges  Bestehen  durch  vier  Konzerte,  in 
denen  folgende  Auffiihrungen  bemerkenswert 
waren:  Urauffiihmng  des  groBen  Chorwerks 
von  Herman  Suter:  Le  Laudi  (Sonnengesang 
von  Franz  von  Assisi),  Mozart  (Kyrie  in 
d-moll),  Schonberg  (Friede  auf  Erden,  von 
C.  F.  Meyer). 

Deutsches  Handel-Fest  in  Leipzig.  Ende  Sep- 
tember findet  in  Leipzig  ein  groBangelegtes, 
dreitagiges  Handel-Fest  statt,  dessen  Auf- 
fiihrungen  und  Programme  alle  Gebiete  des 
Handelschen  Schaffens  umfassen  werden.  Von 
besonderem  Interesse  wird  die  szenische  Auf- 
fiihrung  des  Oratoriums  »Belsazar«  sein.  Die 
Geschaftsstelle  des  Deutschen  Handel-Festes 
befindet  sich  in  Leipzig  (bei  Breitkopf  &  Har- 
tel)  Niirnberger  StraBe  36. 
Der  Oberprasident  der  Provinz  Sachsen  hat 
den  Seminarmusiklehrer  Biirger  in  Aschers- 
leben  auf  Grund  ministerieller  Anordnung  auf 
jederzeitigen  Widerruf  zum  Fachberater  fiir 
den  Musikunterricht  in  der  Provinz  Sachsen 
fiir  die  Zeit  vom  1.  April  1924  bis  31.  Marz 
1925  bestellt. 

Die  medizinische  Fakultat  der  Universitat 
Wu.rzbu.rg  ernannte  anlaBlich  des  342.  Stif- 
tungsfestes  der  Universitat  den  Direktor  des 
Staatlichen  Konservatoriums  fiir  Musik  in 
Wiirzburg,  Prof.  Hermann  Zilcher,  in  Aner- 
kennung  seiner  hervorragenden  Verdienste  um 
das  Musikleben  zum  Ehrendoktor. 
Josef  Pembaur  halt  vom  1.  bis  13.  September 
in  Bern  einen  » Meisterkurs  fiir  Klavier«  ab. 
Neben  36  Unterrichtsstunden  werden  fiinf 
Klavierabende,  davon  einer  mit  Orchester  ge- 
boten  werden.  Anfragen  usw.  bei  dem  Sekre- 
tariat der  Bernischen  Musikgesellschaft,  Kirch- 
gasse  24,  Bern. 

Musikdirektor  Fritz  Rogely,  der  neuerdings 
mit  einer  Schrift  uber  Schul-  und  Kirchen- 
musik  hervorgetreten  ist,  wurde  als  Gesang- 
lehrer  an  das  Berlinische  Gymnasium  zum 
Grauen  Kloster  berufen. 
Intendant  Schaffer  des  Dortmunder  Stadtthea- 
ters  wurde  in  Anerkennung  seiner  kiinstleri- 
schen  und  geschaftlichen  Verdienste  an  den 
Dortmunder  Biihnen,  der  Vertrag  vom  Magi- 
strat  der  Stadt  Dortmund  bis  zum  31.  August 
ig30  verlangert. 

Otto  Klemperer  wurde  vom  Intendanten  Kari 
Hagemann  an  das  Staatstheater  nach  Wies- 


baden  berufen.  Klemperer  hat  die  Verpflich- 
tung  ubernommen,  sechs  Monate  jeder  Spiel- 
zeit  dem  Institut  zur  Verfiigung  zu  stehen. 
Er  wird  die  Sinfoniekonzerte  der  Staatskapelle 
leiten,  mehrere  neue  und  altere  Opern  gemein- 
sam  mit  Hagemann  einstudieren  und  eine  An- 
zahl  der  laufenden  Vorstellungen  dirigieren. 
Der  Oberregisseur  der  Mainzer  Oper,  Richard 
Walden,  wurde  als  Oberspielleiter  an  das 
Mannheimer  Nationaltheater  verpflichtet. 
Hermann  Stange,  der  musikalische  Oberleiter 
des  Neustrelitzer  Landestheaters,  ist  als  Nach- 
folger  von  Franz  Mikorey  (der  nach  Braun- 
schweig  geht)  an  die  Finnische  Oper  in 
Helsingfors  berufen  worden. 
Ewald  Lindemann  wurde  von  der  Stadt  Frei- 
burg  i.  B.  zum  musikalischen  Oberleiter  des 
Stadttheaters  und  Leiter  der  Sinfoniekonzerte 
gewahlt. 

Cari  Flesch  ist  von  einer  erfolgreichen  Kon- 
zertreise  aus  den  Vereinigten  Staaten  zuriick- 
gekehrt.  Er  wird  die  Zeit  bis  Mitte  Dezember 
in  Europa  verbringen,  um  sich  daraufhin 
wieder  nach  den  Vereinigten  Staaten  zu  be- 
geben,  wo  er  sich  sowohl  der  Konzerttatigkeit 
als  auch  der  Abhaltung  einer  Meisterklasse  in 
Philadelphia  widmen  wird. 
Die  Berkshire  Music  Colony  Inc.  macht  hier- 
mit  bekannt,  daB  der  von  Mrs.  F.  S.  Coolidge 
ausgeschriebene  Preis  von  $  1000. —  fiir  das 
beste  Kammermusikwerk  fiir  den  Wettbe- 
werb  1924,  Mr.  Wallingford  Riegger  in  New 
York  City  zugesprochen  worden  ist. 
Auf  der  Leipziger  Messe  wird,  von  der  Herbst- 
messe  1924  an,  der  Musikinstrumentenindu- 
strie  als  eigenes  Ausstellungshaus  das  prach- 
tige  Gebaude  des  Konservatoriums  fiir  Musik 
zur  Verfiigung  stehen.  Das  »Musikmefihaus 
Konservatorium  Leipzig «  entha.lt  neben  einem 
groBen  Konzertsaal  60  vollkommen  schall- 
dicht  abzuschlieBende  Raume  sowie  200  Platze 
fiir  weitere  Aussteller.  Es  wird  Fliigel,  Pianos, 
Kunstspielapparate,  Orgeln,  Harmoniums  so- 
wie Musikinstrumente  jeder  Art  —  ausschlieB- 
lich  Sprechmaschinen  —  und  den  Musikverlag 
aufnehmen. 

Herbert  Biehle  hielt  bei  dem  internationalen 
philosophischen  KongreB  an  der  Kgl.  Uni- 
versitat Neapel  anlaBlich  deren  700-Jahrfeier 
einen  Vortrag  in  italienischer  Sprache  uber 
den  »EinfluB  Italiens  auf  die  deutsche  Musik «. 

TODESNACHRICHTEN 

BAYREUTH:  Der  Obermaschinendirektor 
des  Bayreuther  Festspielhauses  Friedrich 
Kranich  ist  in  Bayreuth  verstorben.  Er  ge- 
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horte  zur  alten  Garde  Bayreuths.  Viele  Jahre 
hindurch  hat  er  gemeinsam  mitRichardWagner 
die  Biihnenbilder  entworfen.  Er  begann  seine 
Biihnenlaufbahn  1876  in  Bayreuth,  1880 
wurde  er  in  das  Landestheater  nach  Darmstadt 
berufen.  Hierauf  wirkte  er  mehrere  Jahre  in 
Dresden  und  in  Monte  Carlo  und  schlieBlich 
siedelte  er  ganzlich  nach  Bayreuth  uber. 

BERLIN:  Der  Nestor  der  deutschen  Musik  - 
gelehrten,  Hermann  Kretzschmar,  nach 
dem  Tode  Hugo  Riemanns  eine  Saule  deutscher 
Musikwissenschaft,  ist  im  Alter  von  77  Jahren 
in  Berlin  gestorben.  Er  war  ebenso  Musikge- 
lehrter  wie  gelehrter  Musiker,  denn  er  begann 
seine  Laufbahn  (geboren  wurde  er  im  sach- 
sischen  Erzgebirge)  in  Leipzig  als  Lehrer  am 
Konservatorium  wie  als  vielseitiger  Dirigent. 
Nachdem  er  dann  in  Rostock  Universitats- 
musikdirektor  und  stadtischer  Musikdirektor 
zugleich  gewesen  war,  kehrte  er  wieder  nach 
Leipzig  zuriick,  leitete  dort,  neben  der  aka- 
demischen  Lehrtatigkeit,  u.  a.  den  Riedel- 
Verein  und  rief  die  akademischen  Orchester- 
konzerte  ins  Leben.  Seit  1904  war  er  Ordi- 


narius  fiir  Musikgeschichte  an  der  Berliner 
Universitat,  leitete  das  Institut  fiir  Kirchen- 
musik  und  war  Mitglied  des  Senats  der  Aka- 
demie  der  Kiinste.  Zehn  Jahre  lang  war  er 
auch  Direktor  der  Kgl.  Hochschule,  bis  Franz 
Schreker  als  sein  Nachfolger  bestellt  wurde. 
Seine  bekanntesten  schriftstellerischen  Werke 
sind:  »Geschichte  des  neuen  deutschen  Lie- 
des«,  »Geschichte  der  Oper«,  »Einfuhrung  in 
die  Musikgeschichte «.  Als  Komponist  trat  er 
nennenswert  nicht  hervor. 

BOLOGNA:  Am  7.  Mai  starb  Professor 
Guglielmo  Mattioli  (geb.  Reggio  Emilia 
1859).  Vizedirektor  und  Kompositionslehrer 
am  Konservatorium  in  Bologna  (vorher  in 
Parma  und  Pesaro)  sowie  als  Nachfolger 
Donizettis  und  Ponchiellis  Kapelldirektor  von 
S.  Maria  Maggiore.  Von  seinen  Kompositionen 
sprachen  an  besonders  die  padagogischen 
(Prontuario  di  1000  Temi)  und  die  kirchlichen 
(fuge  »fede  a  Bach«  auf  Thema  von  Boito). 
Zwei  Opern  »Immacolata«  (Bergamo  1904) 
und  »Patria«  (Reggio  Emilia  1910)  konnten 
sich  nicht  behaupten. 
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mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  5earbelter  erbiftef  Nachrlchten  aber  noch  ungedruckfe  grdiere  Werke,  behSIt  skh  aber  deren  Aufnahme  vor.  DIese  kann 
auch  bel  gedruckien  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Elnsendung  der  betreffenden  Werke  on  Ihn  erzwungen  werden. 

Rdcksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsatzlich  abgclehnt. 
Die  In  nachsfehender  Blbliographie  aufgenommenen  Werke  kfinnen  nur  dann  elne  Wurdigung  In  der  Ableilung  Kritik:  BOcher 
und  Musikalien  der  .Musik"  erfahren,  wenn  sie  nadi  wie  vor  der  Rcdaktion  der   Musik*   Beriin  W  57,  Bulow-Slra&e  107, 

efngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 

Atterberg,  Kurt:  op.  i  Sinfonie  Nr  i  (h).  Breitkopf 

&  Hartel,  Leipzig. 
Hindemith,  Paul:  op.  28  Der  Damon.  Tanzpanto- 

mime.  Part.  Schott,  Mainz. 
Honegger,  Arthur:  Prelude  p.  La  tempete  de  W. 

Shakespeare.  M.  Senart,  Paris. 
Liszt,  Franz:  Lespreludes.  Poeme  symph.  Kl.  Part. 

Wiener  Philharm.  Verl. 
Mozart,  W.  A.:  Jupiter-Sinfonie.  Faksimile-Repro- 

duktion  der  Handschrift.  Wiener  Philharm.  Verlag, 

Wien. 

Novak,  Vitesl.:  op.  36  Serenade.  Kl.  Part.  Wiener 
Philharm.  Verl. 

Roger-Ducasse:  Poeme  symphonique  sur  le  nom 
de  Gabriel  Faure.  Durand,  Paris. 

StrauB,  Rich.:  op.  16  Aus  Italien;  op.  28  Till  Eulen- 
spiegels  lustige  Streiche;  op.  30  Also  sprach  Zara- 
thustra;  op.  35  Don  Quixote.  Kl.Part.  Wiener  Phil- 
harm. Verl. 


b)  Kammermusik 
Bohnke,  Emil:  op.  7  Sonate  (f)  f.  Violonc.  u.  Pfte. 

Simrock,  Berlin. 
Bozza,  Eugenia:  Nocturne  sur  le  lac  du  Bourget  p. 

Viol.  et  Piano.  Senart,  Paris. 
Corelli,A.:  op.  3  Nr  4  Sonata  de  chiesa  (h)  f.2Viol. 

Violonc.  u.  Klav.  (M.  Seiffert) ;  op.  5  Nr  11  Kam- 

mersonate  (E)  f.  Viol.  u.  Pfte.  (M.  Seiffert).  Kist- 

ner  &  Siegel,  Leipzig. 
Eichner,  Ernst:  Sonate  (F)  (nach  einer  Sinfonie) 

bearbeitet   von   R.  Sondheimer.   Edit.  Bernoulli, 

Basel  &  Berlin. 
Erlebach,  Ph.  H.:  Sonate  (e)  f.  Viol.,  Violonc.  und 

Klav.  (M.  Seiffert).  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Fievet,  Paul:  Sonate  (d)  p.  Viol.  et  Piano.  Evette  & 

Schaeffer,  Paris. 
Francoeur:  Sonate  (E)  f.  Violonc.  u.  Pfte.  (A.  Tro- 

well).  Schott,  Mainz. 
Graff,  Johann:  op.  1  Nr  3  Sonate  (D)  f.  Viol.  und 

Pfte  (M.  Seiffert).  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Hemmann,  Friedrich  (Berlin-Siidende):  Kammer- 
musik f.  s  Blaser  u.  s  Streicher;  Sonate  Nr  1  f. 
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Klav.  u.  Viol.;  Sonate  Nr  i  f.  Klav.  u.  Horn  noch 

ungedruckt. 
Heniot,  Hans  L.:  op.  I  Sonate  (g)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Jarnach,  Philipp:  op.  16  Streichquartett  (atonal). 

Schott,  Mainz. 
Karg-Elert,  Sigfrid:  op.  1398  Jugend.  Musik  f.  Fl., 

Klar.,  Horn  u.  Pfte.  Zimmermann,  Leipzig. 

II.  GES ANGSMUSI K 
a)  Opern 

Levade,  Charles:  Sophie,  opera  comique.  Enoch, 
Paris. 

Purcell,  Henry:  Dido u.  Aeneas.  Trag.  Oper  (A.  Bo- 
danzky).  Klavierausg.  m.  T.  (G.  Blasser).  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Bach,  J.  S.:  KantateNr53»Schlagedoch,gewiinschte 
Stunde«.  Kl.  Part.  (W.  Fischer).  Wiener  Philharm. 
Verlag. 

Bach,  J.  S.:  Kaffee-Kantate.  Faksimile-Reproduk- 
tion  der  Handschrift.  Wiener  Philharm.  Verlag, 
Wien. 

Behrend,  Fritz:  Kaiser  Friedrich  II.;  Der  deutsche 

Schmied;  op.  36  Vier  Lieder  f.  Ges.  und  Pfte. 

Heinrichshofen,  Magdeburg. 
Bittner,  Julius:  Sechzehn  Lieder  von  Liebe,  Treue 

und  Ehe  f.  eine  Singst.  mit  Pfte.  Universal-Edit., 

Wien. 

Leipold,  Bruno:  Jesus Nazarenus.  Volkstiiml. geistl. 

Oratorium.  Beck  &  Walser,  Adliswil-Ziirich. 
Lendvai,  Erwin:  op.  33  Fiinf  Sonette  der  Louise 

Labe.  Liederzyklus  f.  Sopran  mit  Kammerorch. 

Schott,  Mainz. 
Mahler,  Gustav:  Kindertotenlieder.  Lieder  eines 

fahrenden  Gesellen.  Fur  eine  Singst.  mit  Orch. 

Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Mendelssohn,  Arnold:  op.  90  Passionsgesang  und 

Ostermotette  f.  gem.  Chor.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Moeran,  E.  J.:  Six  Folk  Songs  from  Norfolk.  Auge- 
ner,  London. 

Moritz,  Edvard  (Berlin):  op.  24  Vier  Lieder  an 
Tristan  f.  Sopran  u.  Kammerorch.  noch  unge- 
druckt. 

Miiller-Hermann,  Johanna:  op.  27  Sinfonie  (d) 

f.  Soli,  Chor  u.  Orch.  nach  Worten  von  Ricarda 

Huch.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Othegraven,A.  v.:  Deutsche  Volkslieder  f.  Mezzo- 

sopran  u.  Bariton  mit  Pfte.  gesetzt.  Volks-Verl., 

M.-Gladbach. 
Peters,  Rudolf:  op.  12  Elf  Lieder  f.  Ges.  u.  Pfte. 

Simrock,  Berlin. 
Pillney,  Kari  Hermann:  Christus.  Eine  Hymne 
'  (R.  Joh.  Sorge)  f.  Mannerchor.  Koin,  Selbstverl. 


Priimers,  Adolf:  op.  52  Lieder  des  Lebens.  Zweite 
Sinfonie  f.  Mannerchor  a-capp.  Kistner  &  Siegel, 
Leipzig. 

Respighi,  Ottorino:  Aretusa.  Fur  Gesang  m.  Pfte. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Reznicek,  Ernst  N.  v.:  Sieben  deutsche  Volkslieder 

aus  dem  16.  u.  17.  Jahrh.  f.  gem.  Chor  mit  Pfte.- 

Begl.  ad  Hb.  Birnbach,  Berlin. 
Ricourt,  Paul:  Les  belles  chansons  de  l'enfance 

et  de  la  famille  p.  une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Roland,Manuel:    Trois   romances,    paroles  de 

P.  J.  Toulet  p.  une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Ropartz,  J.  Guy:  Deux  choeurs  p.  voix  de  femmes 

av.  accomp.  de  Piano,  extraits  d'CEdipe  a  Colone, 

poesie  de  G.  Rivollet.  Durand,  Paris. 
Suter,  Hermann:  op.  25  Le  laudi  di  S.  Francesco 

d'Assisi.  Oratorio.  Klav.-A.  m.  T.  Hug,  Leipzig. 
Weckmann,  Matthias:  Wenn  der  Herr  die  Ge- 

fangenen  von  Zion  .  .  .  Fur  vier  gem.  St.  mit 

Streichorch.  u.  Org.  (M.  Seiffert).  Kistner  &  Siegel, 

Leipzig. 

Wiinschmann,  Theodor:   op.  5  Der  Todspieler. 

Melodram  m.  Pfte.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Zemlinsky,  Alexander  v.:  op.  18  Lyrische  Sinfonie 

in  7  Gesangen  nach  Gedichten  von  R.  Tagore  f. 

Orch.,  1  Sopran-  u.  1  Baritonst.  Klav.-A.  v.  H. 

Jalowetz.  Univers.-Edit.,  Wien. 

III.  BUCHER 
Altmann,  Wilh.  s.  Wagner,  R.,  u.  Albert  Nie- 
mann. 

Bach  im  Gottesdienst.  Von  E.  Graf.  T.  1.  Verlag  des 

Bernischen  Organistenverb. 
Bizet.  Par  Paul  Landormy.  Alcan,  Paris. 
Curzon,  Henri  de  —  s.  Faure. 
Degen,  Mac  —  s.  Weber. 

Faure,  J.  B.  Par  Henri  de  Curzon.  Fischbacher, 
Paris. 

Fischer-Hohenhausen,  Hans  —  s.  StrauB,  R. 

Graf,  E.  —  s.  Bach. 

Kern,  Walter  —  s.  Violinspiel. 

Landormy,  Paul  —  s.  Bizet. 

Monteverdi.  Par  Henri  Prunieres.  Alcan,  Paris. 

Niemann,  Albert  — -  s.  Wagner,  Richard. 

Prunieres,  Henri  —  s.  Monteverdi. 

StrauB,  Richard.  Ein  Tonkiinstlerroman  aus  des 

Meisters Jugend.  VonHans Fischer.  Hohenhausen. 

Frei-Deutschland,  Sontra  (Hessen). 
Violinspiel,  Das.  Prakt.  Anleitung  f.  d.  Vervoll- 

kommnung  der  Violintechnik.  Von  Walter  Kern. 

Knepler,  Wien. 
Wagner,  Richard,  u.  Albert  Niemann.  Ein  Gedenk- 

buch  mit  bisher  unveroffentl.  Briefen,  besonders 

Wagners  .  .  .  von  Wilh.  Altmann.  Georg  Stilke, 

Berlin. 

Weber.  Die  Lieder  von  Cari  Maria  v.  W.  Von  Max 
Degen.  Herder,  Freiburg  i.  B. 
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REFORM  DER  SCHULMUSIK 

VON 

HEINRICH  WERLE-MAINZ 

Nicht  nur  auBere  Ursachen,  wie  die  Neuordnung  des  Bildungswesens, 
bedingen  eine  Reform  des  Musikunterrichts  an  Schulen.  Die  Belebung 
des  Schulgesangs  ist  ebensooft  wie  vergeblich  versucht  worden.  Trotzdem 
laBt  schon  eine  Betrachtung  seiner  Schicksale  erkennen,  was  er  war,  wurde 
und  kiinftig  sein  sollte. 

Allerdings  hat  eine  sich  in  Erorterungen  iiber  technische  oder  methodische 
Notwendigkeiten  erschopfende  Schulgesangsfrage  weder  Berechtigung,  noch 
kann  sie  so  endgiiltig  gelost  werden.  Jegliches  musikalische  Geschehen  und 
Erleben  muB  in  Verbindung  mit  dem  Gesamtkunstleben,  in  der  Wirkung  des 
wechselseitig  befruchtenden  Antriebs  der  Glieder:  Kiinstler,  Kunstwerk  und 
Gesellschaft  erschaut  undgewertet  werden.  Musikkiinstlerische,  schopferische 
und  soziologische  Momente  werden  auch  dem  Schulgesang  formgestaltende 
Krafte  zufiihren,  seinem  Auswirken  Zweck  und  Ziel  geben  miissen.  Beides 
hat  ihm  einst  innegewohnt.  Scheinbar  handelte  es  sich  nur  um  das  Ver- 
bramen  des  kirchlichen  Kults.  In  Wahrheit  hielt  die  seelisch  tief  und  um- 
fassend  ausgreifende  Bindekraft  des  kirchlichen  Gemeinschaftsgedankens 
nicht  nur  innerhalb  einer  gemeinsamen  Weltanschauung,  sondern  auch  im 
Reich  der  durch  das  Christentum  genahrten  Musik  alle  Glieder  des  Gemein- 
wesens  zusammen  und  erfiillte  sie  mit  dem  in  jahrhundertealter  kultureller 
Entwicklung  gelauterten,  mystisch  nach  innen  und  glanzvoll  nach  aufien 
drangenden  Leben.  Dabei  verfuhr  die  Kirche  durchaus  nicht  kleinlich.  Sie 
iibernahm  aus  der  vorchristlichen  Zeit  das  ihren  geistigen  und  kunstlerischen 
Idealen  Leben  und  Kraft  Bringende  und  hielt  allerdings,  als  das  Fundament 
gewonnen  war,  auf  Reinheit  der  Gliederung.  Der  Kiinstler,  der  im  Dienst 
der  Kirche  gestaltete,  schuf  aus  dem  innerlichen  Zwang  des  Gemeinschafts- 
gedankens heraus,  der  durch  jene  religiose  Inbrunst  bis  zur  Verziickung 
emporgetragen  wurde.  Wie  diesem  Schopfertum  das  unkunstlerische  Zweck- 
schaffen  vollig  fern  lag,  so  beseelte  das  Aufgehen  im  Geben  auch  die  Vor- 
bereitung  zur  reproduzierenden  Musikausiibung. 

In  den  Klosterschulen  zu  Reichenau  und  St.  Gallen  trieb  man  nicht  nur 
Gesang,  sondern  verwirklichte  die  Forderung  eines  umfassenden  kunstleri- 
schen und  wissenschaftlichen  MusiTcunterrichts.  Auf  den  Lehrstiihlen  glanzten 
Notker  und  Toutilo,  als  Lehrbiicher  wurden  Boetius  und  Beda  u.  a.  benutzt. 
Welch  gewaltigen  EinfluB  iibte  ein  padagogischer  Reformgeist  wie  Guido 
von  Arezzo  durch  Jahrhunderte!  Geradeso  lange  hielten  sich  auch  der  tiefe 
Ernst  in  der  musikalischen  Unterweisung  der  Jugend  und  damit  das  hohe 
Ansehen  des  Musiklehrerstandes.  Einen  scheinbaren  Aufstieg  gab  es  noch 
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einmal  mit  dem  Eintritt  der  Schule  in  die  Bahn  des  Humanismus.  Er  erhob 
den  Organismus  der  Schule  zum  Staat  in  sich,  der  sich  damit  auch  in  der 
Musik  Leben  und  Entfalten  innerhalb  der  Anstalt  gab.  Damit  wurde  erst- 
mals  —  und  vielleicht  entscheidend  —  der  Strom  der  schopferisch  vordem 
einander  bedingenden  Glieder:  Kiinstler,  Kunstwerk  und  Gesellschaft  unter- 
brochen,  das  Schulmusikleben  der  seither  zielgeraden  Verbindung  mit  dem 
Gesamtmusikleben  beraubt. 

Mit  dem  Aufstieg  der  Renaissance  schwanden  das  Unitatsideal,  der  religi  ose 
Kommunismus,  und  Musik  und  Musikgeben  schwangen  sich  in  kiinstlerisch 
und  volkisch  umfassendere,  freiere  Gefilde.  Zugleich  erinnerte  sich  der 
Einzelne  des  eigenen  Kosmos,  und  mit  diesem  Zuruckziehen  aus  gemein- 
schaftlichem  Schaffen  und  der  jetzt  eintretenden  Beschaftigung  mit  dem 
eigenmusikalischen,  -kiinstlerischen  und  -seelischen  Ich  war  der  Massen- 
Schulmusikunterricht  nach  Dasein  und  Lebenszweck  entwurzelt.  Er  hatte 
ehedem  in  seiner  Gipfelleistung,  dem  Chorgesang,  Vielheit  gegeben  und  Massen- 
wirkung  erzielt  —  auch  seelischerweise.  Zur  Vorbereitung  auf  das  Be- 
waltigen  dieses  neuen,  geistigen  Individualprozesses  reichten  seine  seitdem 
in  vollig  anderer  Richtung  entwickelten  Krafte  nicht.  DaB  das  aufbliihende 
begleitete  Sololied  (Monodie)  z.  B.  in  den  »geistlichen  Arien«  der  Hammer- 
schmidt,  Krieger,  Ahle  und  Franck  mancherorts  an  hoheren  Schulen  Eingang 
fand,  beweist  zwar,  daB  man  sich  der  veranderten  Zeitlaufte  nach  der  Re- 
formation  erinnerte,  hielt  aber  den  Verfall  des  Gesamtfachs,  der  sich  auch 
im  Eingehen  der  einst  so  wichtigen  Schulsingchore,  der  »Kurrenden«,  kund- 
gibt,  nicht  auf.  Kiinstlerisches  und  —  wenn  man  so  sagen  darf  —  methodisch 
technisches  Element  der  Schulmusik  wurden  zu  Grabe  getragen,  und  einzig 
dieWirkung  des  weltanschaulich-kirchlich  Bedingten  dauerte  trotz-und  alle- 
dem  gelockert  fort.  Was  der  Humanismus  unbeabsichtigt  vorbereitet,  besie- 
gelte  der  kunstfremde  Rationalismus  bewuBt:  er  vernichtete  die  Vormacht- 
stellung  der  Musik  in  Schule  und  Leben,  indem  er  ihr  die  seelisch  tragenden 
Grundfesten  nahm.  Der  moralisierende  Typ  des  »SchulIieds«  ersteht,  und  der- 
weilen  die  Chormusik  in  die  groBen  Formen  des  geistlichen  und  vor  allem 
des  weltlichen  Kunstwerks  Einzug  halt,  vereinsamt  die  Schulmusik  auch  in 
den  technischen,  kiinstlerischen  und  soziologischen  Auswirkungsmoglich- 
keiten.  Hatte  der  Chor  in  der  griechischen  Tragodie  dem  Volk  eine  tiefe 
ethische  Mission  zugewiesen,  und  der  Humanismus  gar  der  Schule  das  latei- 
nische  Schuldrama  gebracht  —  in  die  neuen  Gattungen  des  Singspiels  und 
der  Oper  konnte  die  Schule  ebensowenig  folgen  wie  in  Oratorium  und  die 
diesem  verwandten  Kreise;  der  an  Boden  gewinnende  Berufsmusiker,  unter- 
stiitzt  durch  Magnaten  und  Mazenaten,  schuf  sich  hier  (cf .  auch  Kapellchore !) 
wie  in  der  Instrumentalmusik  ein  Arbeitsfeld. 

In  weitem  Abstand  war  seither  der  Gesang  in  den  niederen  Schulen  gefolgt. 
Hier  pflegte  man  ihn  einzig  choraliter,  d.  h.  als  einstimmigen  Choralgesang, 
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zu  ausgesprochen  religiosen  Erbauungszwecken.  Das  Aneignen  erfolgte  fast 
ausschlieBlich  nach  dem  Gehor  durch  den  Pfarrer,  dem  sich  zuweilen  frei- 
willige  Helfer  oder  auch  der  Lehrer  anschlossen.  Dieser  durch  Standes-  und 
KlassenbewuBtsein  kiinstlerisch  geschaffenen  Zuriicksetzung  tiefer  Ursprung 
lag  allerdings  auch  in  den  liturgischen  Vorschriften  der  katholischen  Kirche, 
die  (vor  der  Reformation)  den  Gemeindegesang  in  der  Kirche  nur  selten 
und  an  hohen  Feiertagen  gestattet  hatte.  Das  konnte  aber  den  innerlichen 
Drang  zum  »Musikmachen «  auch  im  Volk  nicht  ersticken.  Er  wirkte  sich  im 
Laientum  in  einer  starken  Volkskunst  aus.  Ihr  ewiger  SproB  ist  das  deutsche 
geistliche  und  weltliche  Volkslied.  Seine  starke,  unversiegbare  Quelle,  nicht 
zuletzt  im  selbstlosen  schopferischen  Kiinstlertum  begriindet,  hat  unsere 
gesamte  Musikkunst  gelabt  und  befruchtet,  hat  durch  Zeiten  des  Verfalls 
und  der  Erniedrigung  Kiinstler,  Kunstwerk  und  Gesellschaft  in  freier,  un- 
gebundener  Gemeinschaft  zusammengehalten  und  aufgerichtet.  Hier  ware 
die  einzige  Moglichkeit  gewesen,  Kunst  und  Volk  und  Gemeinschaft  aller 
wieder  schopferisch  und  dauernd  zu  verkniipfen.  Da  erinnerte  sich  der  Staat 
des  gewaltigen  Beeinflussungsmittels  der  Masse,  und  als  sorgsam  einschach- 
telnder  Erziehungsregulator  suchte  er  entschwundene  Gemeinschaftsideale 
durch  die  Maschine  seiner  Verordnungsbefugnis  zu  stiitzen.  Er  selbst  ver- 
mochte  sich  entfaltende  Lebenskraft  aus  eigenen  Mitteln  nicht  zu  geben;  des- 
halb  stellte  er  —  diesmal  aus  rein  auBerlichen  Beweggriinden  —  das  altkirch- 
liche  Ideal  der  Gemeinschaft  und  ihrer  kiinstlichen  Verwirklichung  durch 
den  Schulmusikunterricht  im  Zeichen  der  Landeskirche  wieder  her.  Zu 
Zeiten,  die  den  Sieg  der  Instrumentalmusik  uber  die  Vokalmusik  selber  nur 
noch  als  geschichtliche  Tatsache  buchten,  richtete  er  die  Alleinherrschaft 
des  Gesangsunterrichts  in  der  Schule  auf ;  er  verwies  auf  die  »  spatere  Teilnahme 
am  gesanglich  kirchlichen  oder  biirgerlichen  Musikleben«  in  Vereinen,  als 
allein  schon  die  Epoche  der  Wiener  Klassiker  vollig  andere  Bahnen  aufgezeigt; 
er  propagierte  die  Wirkung  der  Masse  in  der  Kunst,  als  das  Laienelement 
ausiibend  langst  darin  allein  nicht  mehr  Befriedigung,  seelisches  Erleben 
finden  konnte  und  wollte;  er  forderte  die  Pflege  des  Volksliedes  und  des  volks- 
tumlichen  Liedes,  aber  er  iibersah,  daB  solches  in  den  staatlich  genehmigten 
Schulliedersammlungen  seit  langem  jenem  Schullied  gewichen  war,  das  jeg- 
licher  Verbindung  mit  dem  Leben  entbehrte,  in  Wahrheit  den  »Schulgesang«, 
d.  h.  das  Singen  innerhalb  der  Schule,  bedeutete;  er  stiitzte  und  schiitzte  den 
mechanisierenden  Drill  fiir  Anstaltsfeierlichkeiten  und  forderte  zusammen- 
fassend  die  Mehrung  des  »reichen  Liederschatzes«.  Schopferisch  beteiligt  haben 
sich  an  dessen  Ausgestaltung  nicht  wie  ehedem  die  Musikkiinstler.  Man  suchte 
und  fand  in  der  Vergangenheit.  Als  Neues  erstanden  nur  eine  Unzahl  von 
Methodenerfindungen,  an  Konstruktionen  von  Singemaschinen  und  zur 
scheinbaren  Klarstellung  organisch  aus  solchem  Geist  heraus  nicht  zu  be- 
waltigender  Verhaltnisse  dienender  Apparate  —  die  sich  alle  nur  in  dem 
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einen  glichen:  eine  zur  mechanisch  technischen,  quantitativen  Steigerung  der 
Singleistung  erniedrigte  Musikausiibung  jeglicher  schopferischen  und  seeli- 
schen  Begriindung,  Beriihrung  und  Entwicklung  zu  entfremden. 
Es  ist  symptomatisch  fiir  den  Stand  und  die  Wertung  der  Schulmusik  um 
die  Wende  des  18.  Jahrhunderts,  daB  nicht  der  schopferische  Musiker, 
sondern  der  ausgesprochen  unmusikalische  Padagoge  die  Belebung  versucht 
hatte.  Kein  Geringerer  als  Pestalozzi,  der  unerschopflich  tiefe  Volks-  und 
Kinderfreund,  der  Erforscher  der  Kindesseele,  kiindete  das  Neue.  Er  wandelte 
den  Drill  in  die  geist-  und  herzbelebende  Erziehung,  forderte  Leben  und  Er- 
leben,  Selbstandigkeit  durch  Selbsttatigkeit  und  setzte  zu  oberst  das  Prinzip 
der  Kraftbildung.  Kein  Zweifel,  daB  damit  jegliches  und  alles  fiir  die  Zukunft 
der  Schulmusikpadagogik  gesagt  war.  Seine  musikalischen  Mitarbeiter, 
H.  G.  Nageli  und  Fr .  Pfeiff er,  suchten  diese  Grundsatze  in  ihrer  »Gesangbildungs- 
lehre«  in  die  Tat  zu  wandeln  — aber  schon  war  der  Stand  der  Musiklehrer 
(nicht  das  Fach  an  sich),  d.  h.  das  musikkiinstlerische  und  musikpadagogische 
Eigenvermogen  der  Lehrenden  an  Wert  so  sehr  gemindert,  daB  er  den  ebenso 
umfangreichen  wie  schwierigen  Reformforderungen  nicht  gewachsen  war. 
Was  durch  Jahrhunderte  nicht  in  Erscheinung  getreten,  weil  die  Erfullung 
willig  erfiillte  Pflicht  bedeutete  —  zum  Erlangen  der  Magisterwiirde  hatte 
einst  das  Bewaltigen  des  Musiklehrfachs  gehort  —  das  reckte  sich  nun  als 
A  und  O  jeglichen  Reformerfolges  auf:  die  Neubelebung  der  Schulmusik 
war  einzig  eine  Frage  der  Lehrerbildang  geworden.  Hier  aber  drehte  es  sich 
nun  durch  Jahrzehnte  unkiinstlerischerweise  um  das  Ausschlachten  metho- 
disch-technischer  Probleme  oder  um  die  Ordnung  des  Lem-  bzw.  Ubungs- 
stoffes.  Selbst  gewiegte  Padagogen  glaubten,  daB  mit  feststehenden  Ubungen, 
noch  mehr  aber  mit  unverriickbaren  Lehrplanen,  ohne  Riicksicht  auf  Heimat 
oder  gar  Kunstinteressen,  den  Forderungen  gedient  sei,  die  die  schopferische 
Musik  an  ein  Fach  zu  stellen  berechtigt  gewesen  ware,  wenn  sie  selber  das 
Gebot  der  Stunde  erkannt  hatte.  Der  Weckruf  kam  aber  von  der  Seite  der 
Wissenschaft:  Hermann  Kretzschmar,  Deutschlands  anregender  Rufer  im 
Streit,  sprach  es  aus:  »Das  Schicksal  der  deutschen  Musik  wird  in  der  Schule 
entschieden ! « 

Damit  ragte  er  weit  uber  seine  eigenen  praktischen  Reformvorschlage  hinaus; 
denn  er  forderte  klar  die  Notwendigkeit  einer  innigen  Verbindung  von  Kunst- 
vorbereitung  und  Kunstausiibung,  von  Gesellschaft,  Kunstwerk  und  Kiinstler. 
Wie  alle  seine  Mitstreiter  erkannte  er  als  notwendig  zunachst  nur  das  Be- 
waltigen des  Elementartheoretischen,  die  Fahigkeit  des  Treffsingens.  Also 
ein  Auftauchen  des  kraftbildenden  Moments,  nur  im  negativ  schopferischen 
Sinn!  Das  padagogisch  Methodische  iiberwog  das  produzierend  Kiinstlerische, 
und  so  erleben  wir,  daB  das  Gros  der  Lehrerschaft  die  preuBisch-deutsche 
Schulmusikreform  der  ersten  vierzehn  Jahre  des  20.  Jahrhunderts  zum 
Triumph  der  Lernschule  gestaltet.  Schuld  daran  sind  weder  die  Reformer  noch 
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die  Verwirklicher  der  scharf  umrissenen  Forderungen.  Die  Ursachen  liegen 
darin,  daB  der  Staat  eine  freie  Kunst  in  einen  engen  Rahmender  zu  erfiillenden, 
schematisch  sich  Schuljahr  fiir  Schuljahr,  Klasse  um  Klasse  abwickelnden 
Leistung  gespanntunddariiber  auBer  dem  seelisch  Kiinstlerischen  das  eine  uber 
alle  Schulweisheit  Erhabene  zu  beriicksichtigen  vergessen  hatte:  daB  neben  der 
Individualitat  von  Schiiler,  Schule,  Gemeinde  und  Landesteil  auch  die  starke 
Eigenart  des  Erziehers  steht,  die  sich  im  Seminar  vielleicht,  doch  nie  im 
Leben  gangeln  laBt.  Und  daran  scheiterte  die  Reform  von  1914:  daB  sie  die 
urspriingliche  Begeisterung  in  eine  Zwangsjacke  von  Bestimmungen  steckte, 
daB  sie  eine  klaffende  Liicke  zwischen  hoherer  und  niederer  Schule  schuf, 
daB  sie  die  Fachbildung  der  Lehrerschaft  nur  fiir  jene  anerkannte  und  forderte, 
daB  sie  vor  allem  —  und  das  ist  das  Wesentliche  —  die  Uberleitung  von  der 
Zeit  der  Schulentlassung  an  gerechnet  bis  ins  reife  Alter  der  freien  Selbst- 
betatigung  offen  lieB,  eine  Liicke  nicht  schloB,  die  (cf.  Volkslied  und  Volks- 
tanz)  in  friiheren  Jahrhunderten  Zeitspannen  wundersamen  Musikmachens 
unter  der  Dorflinde,  in  Feld,  Wald  und  Anger  begrenzt  hatte.  Es  fehlte  dazu 
die  Verbindung  von  Schule  und  Haus,  denn  mittlerweile,  im  Staat  der  Klassen- 
absonderung,  war  das  kunstlerische  Musizieren  auBer  dem  Vorrecht  des  Be- 
rufsmusikerstandes  ein  Privileg  der  begiiterten  Klassen  geworden,  und  es 
ergab  sich  dazu  der  seltsame  Zwiespalt,  daB  der  »Gesangunterricht«  der 
Volksschule  eigentlich  einer  ausschlieBlichen  (Vokal-)  Kunstbetatigung  den 
Boden  zu  ebnen  sich  bestrebte,  die  seit  vier  Jahrhunderten  schon  in  den 
Hintergrund  geriickt  war.  Andererseits  ist  nicht  zu  verkennen,  daB  das  Ver- 
wirklichen  einer  physiologisch  richtigen  Laut-  und  Stimmbildung  in  der 
Schule  seelischerweise  tiefe  Eingangspforten  offengelegt  hatte.  Aber  das 
muBte  am  Stand  der  derzeitigen  Lehrerbildung  scheitern;  zwar  war  das  Semi- 
nar noch  ein  Diener  der  Kirche,  aber  der  Organist  war  vor  den  Kantor  ge- 
treten.  Und  so  griff  denn  der  1.  internationale  musikpadagogische  Kongrefi 
(Berlin,  1913) — wie  schon  vorher  der  »Deutsche  Kunsterziehungstag«  — 
das  altgriechische  Ideal  des  schongesprochenen  und  -gesungenen  Tons  auf, 
und  E.  Paul-Dresden,  der  Referent,  forderte:  »Der  Seminarmusiklehrer  sei  in 
erster  Linie  Stimmbildner,  Gesangspadagoge ! «  Zwar  leuchtet  aus  allen  Lehr- 
planen  von  da  ab  dieses  Moment  hervor,  doch  es  in  die  Tat  umzusetzen  ge- 
lingt  nur  wenigen.  Eine  Flut  von  Kommentaren  zur  staatlichen  Reform 
bricht  herein  —  als  ob  Biicher  den  Meister  ersetzen  konnten,  gar  in  stimm- 
technischen  Fragen  —  da  bricht  der  Krieg  aus. 

Was  hat  sich  ins  Heute  gerettet?  Durch  alles  VerauBerlichen,  Mechani- 
sieren,  Abglatten  und  Ausgleichen,  Uberbieten  an  quantitativ  technischer 
Leistung  reckt  sich  die  eine  Frage  empor  —  und  die  Seele?  Wir  propagieren 
heute  wie  immer  die  Idee  der  Volksgemeinschaft,  aber  wir  wissen  auch,  daB 
diese  nur  dann  begliickt,  wenn  der  Einzelne  lebt  und  erlebt  und  dazu  erzogen 
wird.  Das  muB  und  kann  die  musikalische  Erziehung  leisten,  denn  sonst  ga.be 
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es  weder  ein  Vorwarts  noch  ein  Aufwarts.  Die  so  wichtige  Frage  der  rhyth- 
misch  gymnastischen  Erziehung  darf  nicht  aus  rein  »technischen«  scheinbaren 
Unmoglichkeiten  heraus  weiter  ungelost  oder  »verschoben«  bleiben.  Und  es 
muB  ein  neuer  Geist  das  ebenfalls  scheinbar  nur  Methodische  emportragen. 
Nicht  um  das  Aufrichten  eines  Methodenpatents  handelt  es  sich,  sondern 
darum,  das  Erzieherische  kiinstlerisch,  d.  h.  seelisch  und  schopferisch  zu 
durchdringen.  Einseitige  Pflege  des  Gestern  in  der  musikalischen  Produktion 
bringt  uns  nicht  weiter.  Verfehlt  ist  auch  das  Ideal  der  Hausmusik  als  A  und 
O  zu  erstellen.  Der  Einzelne  hat  nicht  nur  Rechte  auf  sich,  sondern  seine 
Pflichten  erstrecken  sich  auch  darauf,  freiwillig  am  offentlichen  Volksmusik- 
und  kiinstlerisch  gehobenen  Musikleben  teilzunehmen.  Dort  muB  er  selber 
raitschaffen  (Volksmusikschule,  Volkschor),  hier  aber  —  und  darauf  kommt 
es  immer  an  —  selber  erleben,  aufnehmen  konnen.  Haben  ihn  Kinder-  und 
Volksreim  und  dann  die  kiinstlerische  Improvisation  (in  Verbindung  mit  dem 
»Erfiihlen«  der  Linie  und  Form)  Blicke  in  die  Werkstatt  einer  gewaltigen 
Schopfermasse  —  Volk  und  Kiinstler  —  tun  lassen,  so  sind  eben  durch  ein 
musikalisches  Wachsen,  das  ein  Wecken  aller  im  Menschen  schlummernden 
bedingten  Krafte  bedeutet,  Grund  und  Stiitzen  eines  Baus  bereitet,  der  wohl 
den  Einzelnen  mit  seinem  Innenleben  beherbergt,  im  ganzen  aber  neben  der 
nationalen  Bedeutung  in  Wahrheit  Weltgeltung  besitzt. 
Dieses  Wogen  und  Entfalten  zu  heben  und  zu  beleben,  ist  neben  dem  Erzieher 
vor  allem  auch  der  schopferische  Kiinstler  berufen.  Unsere  GroBten  miiBten 
den  Kleinen  in  die  Herzen  Erinnerung  von  gestern  und  den  Geist  des  Heute 
geben:  jene  Beseelung,  die  mehr  als  alles  andere  das  Klangerlebnis  schenkt. 
Jene  Begliickung,  die  das  Kind  Kind  sein  laBt,  es  vom  Spiel  zum  bewuBten 
Formgestalten,  zum  Leben  und  Erleben  seines  Ichs  und  des  Umkreises  fiihrt, 
und  die  Liebe  und  Begeisterung  zu  Heimat  und  Vaterland  in  der  Kunst  weckt, 
starkt  und  erhalt.  So  nur  sichern  wir  unsere  hehrsten  Kulturgiiter  —  und 
zu  ihnen  gehort  das  deutsche  Volkslied  —  indem  wir  sie  in  die  Herzen  unserer 
Volksgenossen  zu  dauerndem  Besitz  senken.  Die  Schulmusik  darf  auch  nicht 
den  Beziehungen  zur  Musikkunst  der  Gegenwart  entfremdet  bleiben.  Wie  wir 
den  zeitgenossisch  schopferischen  Kiinstler  wieder  den  groBen  Problemen  des 
Wachsens  der  Menschheit,  insbesondere  der  Jugend,  in  der  Musik  durch  tatige 
Anteilnahme  nahern  miissen,  so  gilt  es,  Jugend  und  Menschentum  sich  wieder 
auf  ihre  Stellung  zur  Kunst  und  Pflicht  gegen  die  Kunsttrager  besinnen  zu 
lassen.  Unter  den  Begriff  »schopferisch  «  fallt  beim  Singen  auch  der  Dichter  der 
Textworte.  Wie  ein  Hoffmann  von  Fallersleben  der  Jugend  unserer  VaterGliick 
schenkte  und  heute  noch  weiter  wirkt,  so  muB  auch  der  Dichter  des  Heute 
der  Kindheit  lebendig  werden.  Wie  aber  der  Dichter  glorreicher  Kriege  Legion 
gewesen,  so  miissen  nun  die  Sanger  des  Friedens  und  der  Versohnung  erstehen. 
Nicht  Rache,  sondern  Liebe  soli  unsere  Kinder  in  die  Zukunft  begleiten  und 
emportragen! 
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Damit  erortern  wir  langst  die  Stellung  des  Volksstaats  zur  Schulmusik  und 
im  weiteren  zur  Volksmusik,  zur  Musikkunst,  zu  Kiinstler  und  Gesellschaft 
(  =  Volk). 

Dieser  Volksstaat  steht  zur  Musik  in  unmittelbarem  Verhaltnis.  Zunachst 
ist  das  Aufrichten  des  Ideals  der  Gemeinschaft  auch  eines  seiner  Ziele.  Da 
Gemeinschaft  aber  nur  dann  ethische  Bedeutung  erlangt,  wenn  sie  geistiger- 
und  seelischerweise  vertieft  und  symbolisiert  wird,  so  Hegt  nahe,  nach  Kraften 
zu  forschen,  die  kiinstlerische,  volkstiimliche  und  seelische  Bindungen  auf- 
weisen.  Wer  aber  verwirklicht  dies  mehr  als  die  Musik,  die  Kiinstler  und 
Volk  gleichermaBen  anzieht  und  befruchtet,  deren  hochster  Ausdruck,  das 
Kunstwerk,  beider  Herzen  Tiefen  offenlegt  ?  Die  Vereinigung  dieser  einander 
belebenden  Triebkrafte  kann  nur  in  den  Fundamenten  erfolgen;  denn  ein- 
mal  ist  das  Wachsen  fiir  beide  Glieder  in  der  alle  einenden  (Grund-)Schule 
gleich;  dann  aber  lassen  sich  von  hier  aus  nach  dem  System  der  Forderklassen, 
dem  Prinzip  der  Begabtenauslese,  kiinftig  das  Grundiibel  unseres  heutigen 
Musikwesens,  das  Heranziichten  eines  geradezu  verderblich  auf  Kunst, 
Kiinstler  und  Volk  wirkenden  Musikerproletariats  vermeiden  und  die  Vor- 
aussetzungen  zu  einer  organischen  Entwicklung  des  gesamten  Musikwesens 
schaffen. 

Das  Kind  muB  musikalisch  kiinstlerischerweise  schon  im  Kindergarten 
»erfafit «  werden.  Sein  recht  sensibles  Horen  darf  nicht  wie  seither  durch 
Unisonogeplarre,  Schellengeklirr  und  Trommelschlag  ertotet  werden,  sondern 
wir  miissen  die  Musik  hier  schon  mehr  als  irgendwo  auf  das  Innere  des  Kindes 
wirken  lassen.  Das  ist  moglich  und  erweist  sich  schon,  wenn  wir  dem  Vier- 
jahrigen,  das  die  Augen  geschlossen  halt,  eine  Melodie  vorspielen  oder  -singen 
(summen) .  Es  wirkt  auf  den  Erwachsenen  erschiitternd,  das  Mienenspiel  der 
Kleinen  zu  beobachten,  das  instinktiv  vorhandene  Gefiihl  fiir  die  Form  zu 
erkennen,  wenn  wir  dazu  den  Vorder-  und  Nachsatz  (durch  Arm-  oder  Geh- 
bewegungen)  korperlich  darstellen  lassen.  Damit  nahern  wir  uns  schon  der 
»Rhythmischen  Gymnastik«,  ohne  deren  Elemente  heute  nirgends  mehr  aus- 
und  heranzukommen  ist.  Immer  mufi  es  sich  darum  handeln,  Leben  und  Er- 
leben  von  innen  her,  aus  dem  Kind  zu  entwickeln  und  sich  entfalten  zu  lassen. 
Solches  ist  der  Tod  der  Lernschule! 

Die  im  Volksstaat  allen  gemeinsame  Grundschule  kniipft  (wie  der  Kinder- 
garten) bei  dem  Ausnutzen  des  Spieltriebs  an  und  vermittelt  dazu  (zuerst  ohne 
begriffliche  Definitionen)  musikalische  Grunderkenntnisse  nach  dem  Prinzip 
der  musikalischen  Erziehung  (Arbeitsschule) .  Hier  greift  zu  dem  vorher  Be- 
handelten  die  Improvisation  (Kinder-  und  Volksreim)  ein,  die  Gehorbildung 
(Musikdiktat)  wird  systematisch  (Obertonreihe!)  ausgebaut,  und  nur  so 
kommen  wir  zu  einem  natiirlich  begriindeten  Treffsingen  —  ohne  Methoden- 
bindung — und  dies  alles  in  steter  Verbindung  mit  physiologisch  richtiger  Laut- 
und  Stimmbildung.  Dazu  bediirfen  wir  allerdings  sorgsam  und  vor  allem  in 
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Ubungsschulen  praktisch  geschulter  Lehrkrafte,  dann  aber  konnen  und  miissen 
wir  den  starren  Lehrplan  beiseite  werfen.  Stofflich  gilt  besonders  auf  dieser 
Stufe  die  Pflege  der  Heimatkunst,  und  da  kann  uns  eine  behordliche  Vor- 
schrift,  die  gleichermaBen  den  Liedstoff  iiber  Nord  und  Siid,  Ost  und  West 
breitet,  nichts  niitzen.  Das  Lied  muB  nach  Text  und  seelischem  Gehalt  dem 
Kind  nahestehen;  fiir  Bekenntnisse,  wie  es  z.  B.  das  Claudiussche  »Der 
Mond  ist  aufgegangen«  fordert,  hat  der  Siebenjahrige  gottlob  noch  gar  kein 
Verstandnis.  Schopferischen  Antrieb  gibt  in  Verbindung  mit  Formen-(Melodie- 
bildungs-)  Lehre  die  Improvisation  ( Kinderreim) ,  auch  zu  selbstverf  aBten  Texten. 
Oberall  fiihle  sich  das  Kind  als  Kind  und  in  seinem  ureigensten  Reich  erfaBt. 
Mit  dem  AbschluB  der  Grundschule  ist  ein  wichtiges  (wenn  nicht  das  be- 
deutsamste)  Stiick  musikalischer  Erziehung  beendet.  Entweder  verbleibt  der 
Schiiler  in  der  Volksschule,  das  bedeutet  eine  Weiterentwicklung  in  Richtung 
des  volkstiimlichen  »Musikmachens«.  Dabei  ist  immer  der  Grundsatz  der 
musikalischen  Erziehung  zu  wahren.  Was  die  Technik  des  Liedsatzes  anbe- 
langt  —  denn  es  wird  sich  in  der  Hauptsache  um  Pflege  des  Gesanges  han- 
deln  —  so  ist  schon  mit  der  einsetzenden  Zweistimmigkeit  die  lineare  Stimm- 
fiihrung  dem  sogenannten  » volkstiimlichen «  harmonischen  Satz,  der  in  der 
Stimmung  verflachend  ausschlieBlich  das  konsonante  Moment  beriicksichtigt, 
vorzuziehen.  Volkslieder  aus  der  naheren  Vergangenheit,  die  die  primaren 
Elemente :  Melodie,  Rhythmus,  Harmonie  im  Ausdruck  verankert  tragen,  singe 
man  einstimmig.  Leben  im  Musikge&en  —  Selbstandigkeit  durch  Selbsttatig- 
keit  —  und  seelisches  Erleben  im  Empfangen  des  Kunstwerks:  dieses  bezeich- 
net  die  Eckpfeiler  jeglicher  Schulmusikpflege !  Man  sollte  auch  bedenken,  daB 
wohl  ein  stofflicher,  nie  aber  ein  grundsatzlicher  Unterschied  in  musikalischen 
Dingen  zwischen  hoherer  und  niederer  Schule  bestehen  darf.  Die  »Volks- 
musikschule«  ist  auf  dem  Weg  — sie  wird  und  muB  kommen,  denn  sie  wird 
Hort  und  Pflegestatte  der  Volkskunst  und  Volkskultur  sein.  Was  privater 
Unternehmungsgeist  und  materielles  Begiitertsein  seit  langem  den  wohl- 
habenden  Klassen  erstellt,  das  miissen  Staat  und  Gemeinde  jenen  schenken, 
deren  Hande  Arbeit  heute  kaum  das  tagliche  Brot  erringt.  Auch  in  der  Wah- 
rung  und  Sicherung,  nicht  zum  mindesten  in  der  Weiterentwicklung  der 
Musikkultur  muB  es  »das  ganze  Deutschland«  sein!  Oder  wo  waren  die 
Schatze  unserer  Musik,  unseres  deutschen  Volkslieds,  sicherer  verwahrt  denn 
im  Herzen  unseres  Volkes? 

Die  Organisation  der  Volksmusikschule  muB  nicht  notwendigerweise  einzig 
an  die  Pflichtschule  anzuschlieBen  sein,  sondern  kann  ihr  und  dem  Kinder- 
garten  schon  vom  4.  Lebensjahr  ab  parallel  laufen.  Sie  braucht  auch  nicht 
den  Typ  der  siiddeutschen  Singschule  sklavisch  nachzuahmen,  sondern  soli 
die  musikalische  Erziehung  moglichst  allseitig  verwirklichen.  AuBer  den 
oben  angedeuteten  theoretischen  Fachern  konnte  auf  rhythmische  Erziehung 
und  Instrumentalmusikmachen  (im  Stil  der  Hausmusik)  ein  gut  Teil  der 
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zur  Verfiigung  stehenden  Zeit  verwendet  werden.  Wesentlich  ist,  daB  sich 
dieser  Typ  der  Musikschule  als  Staat  in  sich  entwickelt  und  doch  immer  die 
Verbindung  mit  dem  allgemeinen  Musikleben  wahrt.  Als  »Spitzenglieder«  sind 
der  »Volkschor«,  die  »Freie  Kunstgemeinde «  anzusehen.  In  sich  sollte  die 
Volksmusikschule  Wert  auf  reiche  Ausgestaltung  durch  Sonderkurse  legen. 
In  freien  Arbeitsgemeinschaften  konnen  Gehorbildung,  Musikdiktat,  Formen- 
lehre,  rhythmische  Erziehung,  Musikgeschichte  fiir  Erwachsene,  Laut-, 
Stimm-  und  Tonbildung  fiir  Einzelne  gegeben,  auch  sollten  im  offentlichen 
Schuldienst  stehende  Personen  zur  Fortbildung  in  der  Methodik  der  musika- 
lischen  Erziehung,  Chordirigenten  zu  Sonderkursen  in  Dirigiertechnik,  Chor- 
schulung,  Literatur  der  Chormusik  (in  Verbindung  mit  Musikgeschichte) 
herangezogen  werden.  Uberall  fiihle  sich  die  Volksmusikschule  nicht  als 
auBerhalb,  sondern  stets  als  innerhalb  des  gesamten  Musiklebens  stehend. 
DaB  dadurch  Klassengegensatze  von  selbst  iiberwunden  werden  und  auch  die 
finanzielle  Losung  der  Gesamtverwaltung  bzw.  -einrichtung  erleichtert  wird, 
leuchtet  ein.  Noch  viel  wichtiger  ist,  daB  uber  aller  Parteien  HaB  und  Gunst 
sich  das  ganze  Volk  zu  freigewahltem  und  einzig  durch  kiinstlerische  Be- 
weggriinde  beeinfluBtem  Musizieren  zusammenfindet.  Fiihrer  sollten  hier 
immer  nur  im  praktischen  Schuldienst  erfahrene,  staatlich  gepriifte  Musik- 
lehrer  sein.  Doch  HeBe  sich  leicht  und  mit  Nutzen  fiir  beide  Teile  ein  Musik- 
seminar  fiir  werdende  Erzieher  angliedern.  Auch  die  im  Vorbereitungsdienst 
befindlichen  Lehrkrafte  an  hoheren  und  niederen  Schulen  konnten  wahrend 
der  obligatorischen  Probedienstzeit  als  Hospitanten  und  auch  unterrichtend 
iiberwiesen  werden;  der  Volksstaat  muB  helfen,  die  unseligen  Klassengegen- 
satze zu  uberbriicken,  die  in  der  Neuzeit  Schule,  Volk,  Kiinstler  und  Kunst 
getrennt  haben.  .  . . 

Wenn  der  Schiiler  die  Grundschule  verlaBt  und  in  eine  der  hoheren  Lehr- 
anstalten  eintritt,  so  empfangt  ihn  musikalischerweise  ein  zunachst  noch 
einmal  zusammenfassender  Unterricht.  Wichtig  ist,  daB  kiinftig  ein  Weiter- 
leiten  der  musikalischen  Erziehung  unter  allen  Umstanden  gewahrleistet  ist. 
Es  erscheint  daher  durchaus  angebracht,  staatlich  gepriifte  Musiklehrer  auch 
in  vielklassigen  Volksschulsystemen  anzustellen.  (In  kleineren  Stadten  ist 
deren  Bedeutung  als  Trager  und  Fiihrer  in  der  Volksmusik  noch  ungleich 
groBer.)  Was  nun  die  musikalische  Erziehung  in  den  hoheren  Lehranstalten 
anbetrifft,  so  sollte  als  conditio  sine  qua  non  die  planmaBige  Durchfiihrung 
des  Musikunterrichts  in  zwei  Klassenwochenstunden  bis  zur  Oberprima  ein- 
schlieBlich  obligatorisch  gemacht  werden.  DaB  es  sich  heute  nicht  mehr  aus- 
schlieBlich  um  die  Vorherrschaft  des  Chorgesangs  handeln  darf,  ist  einleitend 
gesagt  worden.  Theorie  und  Praxis,  dazu  Musikgeschichte  in  Verbindung  mit 
Kulturgeschichte,  miissen  das  Ganze  durchlaufen,  nicht  in  Absonderung  von 
den  iibrigen  Lehrfachern,  aber  wohl  in  Betonung  des  kiinstlerisch  Erziehe- 
rischen  im  Gegensatz  zu  dem  wissenschaftlich  BildungsmaBigen  des  Gesamt- 
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lehrplans.  Arbeitsgemeinschaft  und  Collegium  musicum  werden  in  freiem 
Sichfinden  begeisterte  Schiiler  um  den  Lehrer  sammeln  und  nicht  zum 
wenigsten  fiir  den  neuen  Geist  zeugen  .  .  .  Hinleitungen  zu  dem  Gesamtmusik- 
leben  im  allgemeinen,  zu  den  musikkiinstlerischen  Einrichtungen  des  bs- 
treffenden  Gemeinwesens  irn  besonderen  (Theater,  Konzerte)  werden  sich 
stetig  herstellen  lassen.  Die  offentlichen  Musikunterrichtsinstitute ,  der  Stand 
der  Privatmusiklehrer,  werden  solches  Schaffen  nicht  als  unliebsame  Kon- 
kurrenz,  sondern  als  willkommenes  Zusammenarbeiten  begriiBen  .  .  . 
Leichter  noch  werden  sich  die  Lyzeen  und  Oberlyzeen  in  diese  Reformen 
finden;  denn  sie  haben  schon  den  oben  geforderten  Einteilungsrahmen.  Bei 
ihnen  wird  es  sich  vor  allem  darum  handeln  (wo  es  nicht  schon  ge- 
schehen  ist) ,  das  Fach  als  solches  neu  zu  beleben.  Ich  denke  an  rhythrnische 
Gymnastik,  Gehorbildung,  Improvisation,  Musikdiktat,  Hermeneutik  u.  a. 
Tiichtige  Erzieher,  die  bei  allem  MaB  halten  konnen,  werden  hier  iiberall  mit 
der  seither  iiblichen  Stundenzahl  auskommen.  Allerdings  muB  im  Lyzeum 
schon  in  der  Aufnahmeklasse  die  musikalische  Erziehung  einsetzen;  die  Not- 
wendigkeit  ist  nicht  mehr  zu  begriinden.  Auch  sollte  man  in  den  angeschlosse- 
nen  Studienanstalten  die  kiinftigen  Miitter,  Erzieherinnen  oder  Kinder- 
gartnerinnen  in  das  Wesen  und  die  »Methode«  der  musikalischen  Erziehung 
einfuhren.  (Dasselbe  gilt  fiir  die  Pflichtfortbildungsschule  der  Madchen,  die 
aus  der  Volksschule  entlassen  worden  sind.)  Wieviel  deutsche  Frauen  wissen 
denn  heute  ihren  kleinen  Lieblingen  zu  singen,  musikalische  Marchen  zu 
erzahlen  und  was  der  Schatze  mehr  sind,  zu  schenken  ?  Erinnern  wir  uns 
der  Worte  Jean  Pauls  in  der  »Levana«:  »Musik  teilt  Kindern  nichts  als  Himmel 
aus.  Gibt  es  etwas  Schoneres,  als  ein  froh  singendes  Kind?« 
Fassen  wir  zusammen:  Die  nachreformatorische  Zeit  hatte  mit  der  Wandlung 
der  volkisch  weltanschaulich  und  der  (davon  abhangigen)  musikkiinstlerisch 
bedingten  Gr under kenntni sse  auch  die  Schulmusik  nach  Wesen,  Ausdrucks- 
form  und  Aufgaben  entwurzelt.  Ihrer  vordem  zielstrebigen  Verbindung  mit 
dem  Musikleben  der  Nation  als  Ausdruckssphare  der  Volkskultur  beraubt, 
vermochte  sie  aus  sich  heraus  kein  neues  (auch  physisch  tragfahiges)  kiinst- 
lerisches  wie  kultur elles  Zweckideal  zu  erstellen  und  sank  zur  technischen 
Bildungsangelegenheit  im  wissenschaftlich  orientierten  Lehrplan  des  Schul- 
organismus  herab.  Damit  gab  sie  das  Standesideald.es  kiinstlerischen  Erziehers 
preis,  und  die  scheinbare  W eiterentwicklung  des  Fachs  vollzog  sich  im 
19.  Jahrhundert  —  dem  Zeitalter,  da  das  Orchester  Gipfelpunkt  im  Musik- 
machen  bedeutete  —  in  hauptsachlicher  Verbindung  mit  der  Allgemein- 
padagogik  und  ihren  beziiglichen  Gesetzen  und  Forderungen.  Der  autori- 
tative  Klassenstaat  glaubte  zwar  mit  dem  Aufzeigen  des  jetzt  innerlich  hohlen 
Unitatsideals  uber  die  Schulmusik  der  Volksmusik  neues  Leben  und  ent- 
wickelnden  Antrieb  geben  zu  konnen;  allein  es  war  zudem  ein  anderes  Men- 
schentum  in  anderer  Zeit  erstanden  .  .  . 
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Der  beharrliche  Ruf  zur  Neueinstellung  der  Schulmusik  erschallt  zuerst  aus 
dem  Mund  des  Musikwissenschaftlers,  des  Historikers.  Uber  diesen  hinaus 
reichen  sich  der  Kiinstler  und  Padagoge  innerhalb  der  Schule:  der  kiinst- 
lerische  Musikpadagoge,  die  Hande.  Noch  wurzeln  die  Reformgedanken  im 
technisch  Substantiellen  und  rational  Intellektuellen,  wie  im  Aufgehen  in 
musikalischen  oder  asthetischen  Teilgebieten;  noch  hemmt  die  materielle 
Erstarrung  des  Klassenstaats  im  Paragraphieren  und  Schematisieren  die  Er- 
fiillung  weiterreichender,  vorauseilender  Forderungen  der  Fiihrer  .  .  . 
Erst  der  vernichtende  Krieg  und  die  Folgezeit  haben  auch  der  Schulmusik 
die  Besinnung  auf  das  Wesentliche:  die  Sicherung  und  Neubelebung  der  er- 
haltenen  Kulturgiiter  und  die  Erziehung  des  kommenden  Geschlechtes  zu 
Kulturtragern  gebracht.  Auf  der  einen  Seite  die  Musikpflege  im  freien  Volks- 
staat,  auf  der  anderen  die  Musikerziehung  zur  freien  Wahl  des  Musikmachens 
oder  empfangenden  Erlebens.  Als  Schulmusikideal  im  weitesten  Sinn  hat 
das  deutsche  Lied,  insonderheit  das  deutsche  Volkslied,  zu  gelten.  Von  hier 
aus  ist  die  Bindung  nach  allen  musikalischen,  kiinstlerischen  und  kulturellen 
Ausdrucksgebieten,  -formen  und  -zeiten  moglich  und  zu  erstreben;  das  Ein- 
fiihlen  in  diesen  Urnkreis  ist  nicht  nur  musikalische  Aufgabe  weniger  fachlich 
Interessierter,  sondern  noch  mehr  kulturelte  Angelegenheit  eines  ganzen  Volkes, 
die  ihre  Wurzeln  in  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft  des  Gesamtmusik- 
als  auch  eben  dieses  -kulturschaffens,  in  die  schopferische  Welt  des  Musikers 
wie  des  Laien  schlagt. 

Die  Aufgaben  der  Musikerziehung  sind  im  Volksstaat  durch  die  GroBe  und 
Tiefe  des  Schulmusikideals  im  ganzen  begrenzt.  Sie  sind  zunachst  organi- 
satorisch  zu  erfassen  und  darzustellen.*)  In  den  Mitteln  und  Wegen  zum  Er- 
reichen  des  Ziels  muB  die  Musikerziehung  wohl  Anlehnung  an  die  Forschungs- 
ergebnisse  der  in  den  Kreis  einzubeziehenden  Wissenschaften  suchen,  in  der 
Hauptsache,  d.  h.  in  Ursache  und  Wirkung  den  Blick  auf  das  Musikalische 
in  der  Musik  nicht  verlieren.  Vor  allem  muB  das  Musikmachen  zeitgenossisch 
entwicklungsfahig  fundiert  sein  und  mit  der  Vereinigung  von  Vokalem  und 
Instrumentalem  im  linearen  Satz  des  Kunstwerks  Beriihrung  mit  dem  Heute 
und  Morgen  unserer  Musikkunst  suchen. 

Das  ist  bewuBtes  Abwenden  von  der  egoistischen  Sucht  vergrobernden  Dilettan- 
tismus'  und  bedeutet  echtes  Leben  und  Erleben,  Freude  und  Begliickung, 
Friede  im  einzelnen  und  in  der  Gemeinschaft,  Umschau,  Versenken  und  Auf- 
gehen in  den  gewaltigen  Problemen  unserer  Kultur  ... 
Gibt  es  heiligeres  Beginnen  fiir  die  Schule,  unsere  Jugend,  die  einzige  Hoff- 
nung  unseres  Morgen,  zur  Teilnahme  an  diesem  schopferischen  Gestalten  zu 
erziehen  ? 


*)  Vgl.  L.  Kestenberg,  Musikerziehung  und  Musikpflege,  Leipzig  1921. 
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ALEXANDER  ZEMLINSKY 

VON 

ERNST  RYCHNOVSKY-PRAG 

I n  Prag,  dem  hunderttiirmigen,  dem  von  Sage  umwobenen  und  von  harten 
Kampfen  umtobten,  wirkt  Alexander  Zemlinsky  seit  langer  denn  einem 
Dutzend  Jahren.  Als  der  fuhrende  Musiker,  ohne  den  kein  Spatz  vom  Dach 
fallt.  Wenn  eine  musikalische  Veranstaltung  besonderen  GJanz  bekommen,. 
wenn  sie  werbend  auf  die  Taschen  des  Publikums  wirken  soli:  die  Ankiin- 
digung,  daB  Alexander  Zemlinsky  als  spiritus  musicalis  an  ihr  beteiligt  ist, 
daB  er  dirigieren  oder  den  konzertierenden  Kiinstler  am  Klavier  begleiten 
werde,  tut  das  Wunder.  Zemlinsky-Abende  sind  stets  wahre  musikalische 
Feste  fiir  die  sonst  gedriickten,  nie  recht  frohen  Prager  Deutschen,  Feste  aber 
auch  fiir  die  vielen  musikgeniefierischen  Tschechen,  denen  sie  nicht  fern- 
bleiben  wollen,  und  fiir  das  internationale  Publikum,  das  jetzt  allgemach 
auch  in  Prag  hervorzutreten  beginnt.  Scharf  wie  das  Profil  seiner  Physio- 
gnomie  ist  sein  kiinstlerisches.  Der  Dirigent  im  Theater  und  Konzertsaal,  der 
Pianist,  der  von  seinen  Adepten  begeistert  geliebte  Leiter  der  Dirigentenschule 
an  der  Deutschen  Akademie  fiir  Musik  und  darstellende  Kunst  und  nicht 
zuletzt  der  Komponist  von  Opern,  Orchester-  und  Kammermusikwerken, 
Liedern  und  der  »Lyrischen  Sinfonie«  sind  die  Komponenten  einer  Kiinstler- 
personlichkeit,  deren  bestrickendem  Reiz  sich  das  Publikum  nicht  entzieht, 
deren  suggestiver  Kraft  der  Musiker  willig  erliegt. 

Auch  Zemlinsky  ist  seine  unbestrittene  iiberragende  Position  nicht  als  giitiges 
Geschenk  einer  schonen  Fee  miihelos  in  den  SchoB  gefallen.  Auch  er  hat 
ringen  und  kampfen,  von  der  Pike  auf  dienen  miissen.  Nicht  nur  vor  die 
Tugend  setzten  die  Gotter  den  SchweiB.  Friihzeitig  schon  verrat  er  eine  nicht 
alltagliche  musikalische  Begabung,  so  daB  er  nach  Absolvierung  des  Gym- 
nasiums  das  Wiener  Konservatorium  bezieht,  wo  er  den  Unterricht  Doors 
im  Klavierspiel  genieBt  und  Kompositionsschiiler  bei  Fuchs  wird.  Als  der 
beste  Klavierspieler  am  Konservatorium  erha.lt  er  den  Bosendorfer-Fliigel. 
Eine  Sinfonie,  die  er  wahrend  seiner  Studien  bei  Fuchs  schreibt,  wird  auf- 
gefiihrt.  Brahms  ist  anwesend,  faBt  Interesse  fiir  den  jungen  Musiker  und 
empfiehlt  ihn,  so  wie  er  einst  auch  Anton  Dvorak  empfohlen  hatte,  an  Simrock 
nach  Berlin.  Dort  erscheint  sein  Trio  fiir  Klarinette,  Cello  und  Klavier.  Noch 


*)  Kopfe  im  Profil  s.  a.  Heft  XVI /4,  5,  7,  8. 

<792> 


RYCHNOVSKY:  ALE  XAN  D  E  R  ZEMLINSKY 


793 


imiHiiniiiilin         1  "M'i  :.  ku          :: ::.   miiMiiiiimn  umum  miiiiiiiiiiiiiiiimiiiniiiim  mi  1111  iuui  imunmu  mu  iiimiiiiiui 

wahrend  seiner  Konservatoriumsstudien  verlegt  Breitkopf  &  Hartel  ein  Heft 
Klavierstucke,  erscheinen  vier  Liederhefte  bei  Jansen  in  Kopenhagen.  Nach 
Absolvierung  des  Konservatoriums  lebt  Zemlinsky  einige  Jahre  vom  Stunden- 
geben  und  komponiert  fleiBig.  Beim  Jubilaumskonzert  des  Konservatoriums 
dirigiert  er  seine  Orchestersuite  —  nach  Brahms,  der  seine  Akademische 
Festouvertiire  dirigiert.  Das  Quartett  Hellmesberger  spielt  einige  Werke  Zem- 
linskys,  die  bis  heute  nicht  gedruckt  sind,  wie  ein  Streichquintett,  das  Brahms 
sich  anhorte.  Sein  Interesse  fiir  den  offenbar  begabten  Komponisten  wird 
reger,  er  ladt  ihn  zu  sich  und  will  ihn,  ein  schoner  menschlicher  Zug  des 
Meisters,  materiell  unterstiitzen,  damit  er  nicht  das  bittere  Brot  des  Stunden- 
gebens  essen  miisse  und  sich  weniger  gebunden  der  Kunst  widmen  konne. 
Aber  zur  materiellen  Unterstiitzung  kommt  es  nicht,  die  moralische  Forde- 
rung  beha.lt  ihren  unendlichen  Wert. 

Um  diese  Zeit  wird  das  Miinchener  Preisausschreiben  umden  Luitpold-Preis 
fiir  die  drei  besten  Opern  veroffentlicht.  Zemlinsky  zimmert  sich  nach  der 
Reclam-Ausgabe  von  Gottschalls  »Rose  vom  Kaukasus «  den  Text  zu  seiner 
Oper  »Sarema«  und  bewirbt  sich.  Die  Oper  erhalt  den  Preis,  wird  in  Miinchen 
aufgefiihrt,  Milka  Ternina  und  der  unvergessene  Theodor  Bertram  wirken 
mit.  Nun  laBt  die  materielle  Sorge  nach.  Trotz  Stundengeben  wendet  sich 
Zemlinsky  einer  neuen  Oper  zu,  und  mit  dieser  ist  die  entscheidende  Wende 
in  seinem  Leben  verbunden.  Die  Oper  heiBt  »Es  war  einmal«  und  ist  nach 
Holger  Drachmann  komponiert.  Gustav  Mahler  laBt  sie  sich  vorspielen  und 
nimmt  sie  fiir  die  Hofoper  an.  Ein  paar  Monate  spater  wird  sie  an  der  ersten 
Biihne  des  Reiches  und  unter  dem  ersten  Kiinstler  aufgefiihrt.  Noch  tragt 
sich  Zemlinsky  nicht  mit  dem  Gedanken,  Dirigent  zu  werden,  insbesondere 
nicht  Theaterdirigent.  Da  aber  von  der  Oper  viel  gesprochen  wurde,  fiigte  es 
sich  wie  Schicksal,  daB  der  Direktor  Leopold  Miiller,  der  damals  das  Carl- 
Theater  iibernommen  hatte,  auf  die  Idee  kam,  durch  einen  Theateragenten 
bei  Zemlinsky  anfragen  zu  lassen,  ob  der  junge,  mit  frischem  Buhnenlorbeer 
geschmiickte  Komponist  zu  ihm  nicht  als  Kapellmeister  gehen  mochte. 
Weigerung  ist  die  erste  Antwort,  nach  beharrlichem  Drangen  Zusage  die 
zweite.  Denn  Miiller  war  ein  kluger  Herr  und  wuBte  aufwachsende,  am  Be- 
ginn  ihrer  Karriere  stehende  Kiinstler  zu  hypnotisieren.  Er  schildert  das 
Theater  und  die  Operette  in  so  gliihenden  Farben,  daB  dem  jungen  Musiker 
das  Wasser  im  Munde  zusammenlauft.  Der  sieht  nun  nicht  mehr,  was  er 
dirigieren  soli,  sondern  nur,  daB  er  dirigieren  wird.  Nach  einer  Stunde  ist  der 
ominose  Vertrag  mit  dem  Operettendirigenten  unterschrieben.  Ein  paar 
Jahre  vorher  hat  auch  Gustav  Mahler  in  Hall  den  Taktstock  zu  den  Rhythmen 
von  Millocker  und  Suppe  geschwungen.  Drei  Jahre  bleibt  Zemlinsky  dem 
Carl-Theater  verpflichtet,  dann  geht  er  auf  ein  Jahr  ans  Theater  an  der  Wien. 
Rainer  Simons,  der  Gelegenheit  hatte,  die  kiinstlerischen  Fahigkeiten  des 
Operettenkapellmeisters  zu  durchblicken,  nimmt  ihn  an  die  neugegriindete 
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Volksoper  heriiber.  Webers  »Freischiitz«  ist  die  erste  Oper,  die  Zemlinsky 
dirigiert.  Trotz  allen  Plackereien  mit  dem  Operettenensemble  bleibt  Zem- 
linsky schopferisch  tatig.  Zur  Komposition  fliichtet  er,  wenn  er  Rettung  aus 
dem  Tohuwabohu  des  groBstadtischen  reiBerischen  Theaterbetriebs  sucht. 
EineSinfonie  fiihren  die  Wiener  Philharmoniker  auf,  sie  erhalt  den  Beethoven- 
Preis.  DaB  sie  irgendwo  gedruckt  worden  ware,  hat  man  nie  erfahren.  Aber 
auch  die  Volksoper  ist  nur  Sprungbrett  zu  hoherem  Aufstieg.  Mahler  beruft 
ihn  an  die  Hofoper,  und  dort  wirkt  er  neben  Mahler  solange,  bis  Intrigen 
von  hochster  Stelle  Mahler  ein  weiteres  Verbleiben  verekeln  und  er  unter  die 
glanzendste  Epoche  der  neuen  Wiener  Theatergeschichte  einen  dicken  Strich 
macht.  Mit  Mahler  geht  auch  Zemlinsky.  Nicht  lange  darauf  erfolgt  die  Be- 
rurung nach  Prag.  Und  hier  schafft  er  sich  eine  Stellung,  die  allen  seinen 
kiinstlerischen  Kraften  die  freieste  Entfaltung  ermoglicht. 
Noch  in  seiner  Mahler-Zeit  entsteht  die  bisher  nicht  aufgefiihrte  Oper  »Der 
Traumg6rg«,  ein  Psalm  mit  Orchester,  entstehen  die  Maeterlinck-Orchester- 
lieder,  die  jetzt  Madame  Cahier  in  New  York  mit  sensationellem  Erfolg  ge- 
sungen  hat,  die  Oper  »Kleider  machen  Leute«  nach  Gottfried  Kellers  Novelle, 
das  zweite  Streichquartett,  ein  Heft  Klavierstiicke.  Eine  reiche  Ernte,  die  er 
nach  Prag  mitbringt.  Hier  schreibt  er  die  Einakter  »Florentinische  Trag6die« 
nach  Oskar  Wilde  und  »Der  Zwerg«  nach  Wildes  Marchen  vom  Geburtstag 
der  Infantin.  Das  kompositorische  Werk  kront  die  »Lyrische  Sinfonie  «,  deren 
Urauffiihrung  anlaBlich  des  Internationalen  Musikfestes  in  Prag  erfolgte.  Mit 
der  Lebenslinie  entwickelt  sich  auch  die  Linie  seiner  Kunst.  Die  ersten  Werke 
tragen,  und  Zemlinsky  betont  das  immer  mit  einem  gewissen  Stolz,  die 
Marke  Brahms,  unter  dessen  EinfluB  seine  Kammermusik  steht,  ebenso  wie 
der  Schatten  des  Bayreuthers  sich  auf  das  Biihnenwerk  seiner  ersten  Periode 
senkt.  Wie  ware  es  auch  anders  moglich?  Aber  schon  in  den  Werken  der 
mittleren  Periode  umreiBen  sich  fest  die  Ziige  kiinstlerischer  Individualitat. 
Das  zweite  Quartett  hat  mit  Brahms  so  wenig  mehr  zu  tun,  wie  die  Maeter- 
linck-Lieder  und  »Kleider  machen  Leute  «.  Was  dann  von  der  »Florentinischen 
Trag6die«  und  dem  »Zwerg«  ohne  Einschrankung  gilt. 
In  diesem  Zusammenhang  darf  ein  Wort  uber  Zemlinskys  Verhaltnis  zu 
Schonberg  gesagt  werden,  mit  dem  ihn  nicht  nur  verwandtschaftliche  Bande 
verbinden.  Zemlinsky  hat  Schonberg  kennengelernt,  als  dieser  Bankbeamter 
war  und  Zemlinsky  den  Studentenverein  »Polyhymnia«  dirigierte,  dessen  Mit- 
glieder  vorwiegend  Studenten  der  Medizin  waren.  Der  Bankbeamte  Schon- 
berg bringt  Zemlinsky  seine  ersten  Kompositionen,  tritt  auf  Zemlinskys  Auf- 
forderung  in  die  »Polyhymnia«  ein,  nachdem  er  sich  am  Tandelmarkt  ein 
Cello  gekauft  hat.  Auf  Zemlinskys  Rat  gibt  er  seine  Stellung  in  der  Bank, 
die  er  bis  dahin  ohnedies  nur  zwei-  bis  dreimal  in  der  Woche  besucht  hatte, 
auf  und  widmet  sich  ausschlieBlich  der  Musik.  Wahrend  er  bei  Zemlinsky 
Kontrapunktstudien  betreibt,  entsteht  sein  Sextett  »Verklarte  Nacht «  und  der 


RYCHNOVSKY:  ALEXANDER  ZEMLINSKY 


795 


Anfang  der  »Gurrelieder «,  die  damals  noch  fiir  Klavier  gedacht  waren.  In 
Parenthese:  Auch  Erich  W.  Korngold  war  Schiiler  Zemlinskys.  Er  hat  bei 
ihm  Klavier  und  Kontrapunkt  studiert;  und  als  Zemlinsky  Korngolds  Ballett 
»Der  Schneemann«  instrumentierte,  erhielt  der  junge  Komponist  die  beste 
Unterweisung  uber  die  Behandlung  und  Verwendung  der  einzelnen  Instru- 
mentengruppen . 

Wer  Zemlinskys  Musik  kennt,  begreift  nach  den  ersten  Takten  den  grund- 
legenden  Unterschied  zwischen  der  Musik  Zemlinskys  und  der  Schonbergs. 
Zemlinsky  ist  kein  Atonaler.  Er  kann  atonale  Musik  verstehen,  kann  intel- 
lektuell  mitgehen,  begreift  aus  der  tiefsten  Kenntnis  des  Kiinstlers  Schon- 
berg,  daB  dieser  dorthin  gelangen  muBte,  wo  er  heute  steht,  aber  als  eigene 
Sprache  ist  sie  ihm  vollig  fremd.  Zemlinskys  Musik  saugt  ihre  individuelle 
Kraft  aus  der  gewahlten,  edlen,  aufbliihenden  und  emporstrebenden,  mitfort- 
reiBenden  Kantilene  und  aus  einer  Harmonik,  in  deren  kiihnem,  aber  stets 
auf  sicherem  Fundament  sich  erhebenden  Ausbau  ihre  Entwicklung  sich 
vollzogen  hat. 

Ich  habe  bisher  vorwiegend  vom  schopferischen  Zemlinsky  gesprochen.  Das 
Profil  ware  »einseitig«,  wiirde  nicht  auch  vom  nachschaffenden,  also  vom 
Dirigenten  die  Rede  sein.  Zemlinsky  am  Dirigentenpult  ist  Klasse  fiir  sich. 
Seine  feinen,  stets  vibrierenden  Nerven  saugen  sich  in  das  Kunstwerk  ein  und 
lassen  es  nimmer  los.  Das  Kunstwerk  nimmt  von  ihm  Besitz,  wird  ein  Stiick 
von  ihm.  Und  wie  es  sich  in  ihm  widerspiegelt,  wie  er  das  Spiegelbild  in  die 
Welt  der  Sinne  projiziert,  ist  stets  eine  hinreiBende  Leistung  im  hochsten 
Sinne  des  Wortes.  Das  gilt,  ob  er  ein  Konzert  dirigiert  oder  eine  Oper  ein- 
studiert.  Wie  er  Beethoven,  Brahms  und  Mahler  interpretiert,  wie  er  Schreker 
und  andere  Moderne  in  der  Welt  des  holden  Scheins  zu  bliihendem  Leben 
weckt,  wie  er  das  Pathos  Richard  Wagners  uber  dem  Teppich  der  orchestralen 
Polyphonie  bloBlegt,  hat  uns  im  letzten  Dezennium  ungezahlte  Abende  der 
Erbauung  und  des  hochsten  Entzuckens  bereitet.  Einzigartig  bleiben  aber 
Zemlinskys  Mozart- Abende.  Mankann  es  ruhigsagen:  InderStadt,  die  einst 
als  Mozart-Stadt  sich  in  der  Musikgeschichte  einen  ehrenvollen  Platz  erobert 
hat,  inderselbenStadt  hat  Zemlinsky  heute  wieder  einen  Mozart-Stil  geschaffen, 
hat  Mozart-Auffuhrungen  zustande  gebracht,  zu  denen  das  Publikum  wall- 
fahrten  wiirde,  wenn  es  nicht  gerade  Prag  ware,  wo  solches  sich  begibt. 
Geniale  Intuition  und  briinstige  Liebe  reichen  sich  da  die  Hand  zum  Bunde. 
Wenn  Zemlinsky  Mozart  dirigiert,  wird  im  Theater  inkarnierte  Seligkeit 
klingend  und  man  begreift,  warum  an  solchen  Abenden  im  Zuschauerraum 
Orgien  des  Beifalls  gefeiert  werden  —  bis  der  unerbittliche  »Eiserne«  ihnen 
ein  Ende  setzt. 
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s  ist  ein  Attribut  unseres  Wandelns  in  der  Zeitgeschichte,  unserer  inneren 


A^Anteilnahme  am  flieBenden  Strom  des  Kunstlebens,  daB  wir  vergeBlich 
werden.  Und  es  ist  das  Schicksal  fuhrender  Personlichkeiten,  daB  der  konig- 
liche  Purpur,  der  ihnen  im  Rausch  der  schopferischen  Tat  sieghaft  zuge- 
worfen  wird,  zu  einem  alltaglich-farblosen  Gewande  wird,  wenn  die  Kunst- 
leistung  zu  einer  Selbstverstandlichkeit  geworden  ist.  GewiB  rast  die  Zeit 
in  Riesenwellen  uber  uns  hin;  gewiB  stellen  sich  gerade  in  unseren  reizsamen, 
schnellebigen,  dem  Wort,  Wechsel  und  Geschmackswandel  erliegenden 
Tagen  die  Kiinstler  scharenweis  vor  uns  auf,  und  der  Blick  auf  den  einen 
verdunkelt  das  Auge  fiir  den  anderen.  Aber  die  aus  dem  Nichts  schaffenden, 
die  aufbauenden,  die  auf  neuem  Weg  Neues  wirkenden  Meister  sind  selten, 
ganz  selten  geworden.  Und  wo  im  Musikleben  noch  einer  steht  von  den 
wenigen,  wirklichen  Personlichkeiten,  die  auch  fiir  uns  lebendige,  kraft- 
stromende  Geschichte  tonender  Erlebnisse  gemacht  haben,  da  soli  Gerechtigkeit 
und  ehrfurchtige  Liebe  den  Griffel  des  Nacherlebenden  fiihren,  da  soli  die  so 
leicht  unser  Gedachtnis  verdrangende  Undankbarkeit  wie  Asche  von  uns 
abfallen.  Eine  Meisterkraft  ist  in  Worten  festzuhalten,  ein  leuchtendes  Pro- 
gramm  zu  erklaren,  ein  Wirken,  ein  zielbewuBtes  und  ruhmgekrontes 
Kiinstlerschaffen  zu  umreiBen,  ein  Name  in  eherne  Taf  ein  zu  meiBeln: 
Siegfried  Ochs. 

Als  im  Jahre  1882  der  Ochssche  Gesangverein,  der  spatere  Philharmonische 
Chor,  seine  ersten  Bliiten  trieb,  da  gab  es  in  Deutschland  wohl  Gesangvereine, 
aber  es  gab  keine  Chorkultur.  Das  hatte  seine  guten  Griinde.  Die  musikan- 
tische  Einstellung  der  Zeit  war  eine  instrumentale.  Das  Orchester,  dieSinfonie 
Beethovens  und  Brahms'  fesselte  die  Schaffenden,  reizte  die  Schopferischen, 
unterhielt  und  beschaftigte  die  Horenden.  Die  Vokalkomposition  groBen 
Formats  lag  brach,  wahrend  an  dem  inneren  Aufbau  des  orchestralen  Appa- 
rats,  wie  an  der  Veredlung  und  Reifung  seines  Ausdrucksvermogens  rastlos 
gearbeitet  wurde.  Es  war  die  Zeit,  in  der  ein  neuer  sinfonischer  Stil  sich 
durchzuringen  begann,  es  waren  die  Jahre,  da  von  Berlioz  und  Liszt  aus  die 
Reformation  der  musikalischen  Formgesetze  begann,  wahrend  in  der  Oper 
Wagners  Geist  unumschrankt  herrschte.  Der  Chorgesang  lebte  und  webte  im 
Oratorium  klassischer  Meister.  Bach,  Handel,  Mendelssohn  waren  die  groBen 
Namen  aller  deutschen  Oratorienauff iihrungen,  und  neben  ihnen  etwa  Mozart, 
Haydn,  Graun,  Cherubini.  Das  bedeutete  nun,  soweit  es  die  Werke  solcher 
anerkannten  klassischen  Meister  betraf,  gewiB  keinen  Niedergang  des  Ge- 
schmacks.  ImGegenteil.  Aber  injahrzehntelanger  Arbeiterstarrte  das  lebendige 
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Gefiihl  fiir  den  Atem  der  immer  wieder  heruntergesungenen  Messen  und 
Oratorien,  es  stellte  sich  ein  fiir  alle  Mal  in  den  Auffiihrungen  der  Sing- 
akademie,  des  Sternschen  Gesangvereins  der  gleiche,  unbewegliche,  streng 
und  glaubig  fixierte,  durch  Tradition  geheiligte  Stillstand  lebendiger  Kunst- 
leistung  ein.  Ein  Neues  gab  es  nicht  mehr,  weder  an  AusdrucksgroBe  noch 
an  Variationen  des  Temperaments,  der  Leidenschaft,  des  Kolorits.  Das  aber 
muBte  fiir  die  Menschen,  die  einem  neuen  Jahrhundert  zuwuchsen,  die  zudem 
vom  Orchester  her  einen  ganz  neuen  Geisteshauch  verspiirten,  allmahlich 
unertraglich  werden.  Tatsachlich  glich  die  Empfindung  der  in  beklommener 
Andacht  Zuhorenden  sehr  oft  einer  in  Frommheit  ertragenen,  mit  dem  tau- 
schenden  Mantel  ehrwiirdig-notwendiger  Tradition  verbramten  Langeweile. 
Besonders  an  den  Namen  Bach  kniipfte  sich  dieses  ungern  eingestandene 
Respektserlebnis.  Bach  galt  als  gelehrt,  als  trocken,  als  formal,  aber  nicht 
inhaltlich  und  gemiithaft  groB.  Auf  der  anderen  Seite  war  man  von  der 
Schonheit  des  Mendelssohnschen  »Paulus«  und  »Elias«  durch  Uberziichtung 
bequemer  Eingangigkeiten,  durch  endlose  Wiederholungen  herrlicher  Vir- 
tuosenarien  langsam  und  endgiiltig  iibersattigt.  Neue  Oratorienkomponisten 
gab  es  nicht,  und  sie  wurden  auch  kaum  gesucht.  Das  Alte  wurde  im  Stil  des 
Altakademischen,  Starrunbelebten,  Vorgestrigen  zelebriert.  Die  Niichtern- 
heit,  die  sich  selbstgefallig  zum  philologischen  Gesetz  ernannte,  die  Korrekt- 
heit  regierte;  zwischen  Werk  und  Wirkende  trat  ein  Jahrhundert  als  genuB- 
hemmende,  fortschrittfeindliche,  siegende  Instanz.  Selbst  Stockhausen  konnte 
mit  seinem  immensen  praktischen  Kunstverstand  das  riickwarts  gedrehte 
Rad  nicht  mehr  in  seiner  Bewegung  aufhalten.  Aber  einmal  muBte  ja  diese 
qualende,  fruchtbare  Arbeit  getan  werden.  Denn  Jahrzehnte  steht  eine  Kunst- 
disziplin  nicht  still.  Und  wie  in  die  lang  verborgenen  Klang-  und  Ensemble- 
schonheiten  des  modern  gewordenen  Orchesters  Hans  v.  Biilow  den  ersten 
entscheidenden  Kennerblick  warf,  wie  dieser  vorwartsdrangende  Meister 
erst  alle  mystischen  Geheimnisse  des  groBen  instrumentalen  Ausdrucks- 
erlebens  enthiillte,  so  muBte  auch  einer  kommen,  der  mit  starker  Hand  und 
loderndem  Temperament  den  verstaubten  Gotzen  chorischer  Gemiitlichkeit 
umwarf,  um  dem  Geist  der  Zeit  auch  im  Stil  und  der  Technik  der  vokalen 
Polyphonie  ein  Denkmal  als  Aquivalent  zu  setzen.  Dieser  Mann  kam,  im 
Windsturm  des  Wollens,  im  Feuer  der  Leidenschaft,  im  Vorwartsdrang  des 
Konners  und  im  elementaren  Anrennen  eines  Charakters:  Siegfried  Ochs. 
Seine  Arbeit  setzte  dort  ein,  wo  seit  Jahrzehnten  die  Triebe  des  Chorgesangs 
aufgehort  hatten.  Er  fiihlte  den  Puls  einer  Zeit,  die  mit  neuen  Mitteln  neue 
Wirkungen  in  kiinstlerischen  Bahnen  verhieB,  er  iibertrug  die  unter  seinem 
Freund  und  Meister  Biilow  eingeleitete  Orchesterrenaissance  auf  den  ge- 
mischten  Chor.  Seinem  Temperament  war  es  gegeben,  alles  Stille,  Stagnierende 
zu  hassen,  alles  Kiihne,  GroBe,  Neue  mit  Feuer  zu  umarmen.  Wohl  gab  es 
in  Siiddeutschland,  im  Rheingebiet  gute  Chore,  reinsingende  Massen.  Aber 
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das  Niveau  ihrer  Programme  blieb,  selbst  von  dem  klaglichen  Stand  der 
Liedertafler  abgesehen,  stabil  oder  diirftig.  So  begann  Ochs  seine  Herkules- 
arbeit,  die  in  Berlin  einsetzte  und  sich  in  zwei  Jahrzehnten  anregend  uber 
Deutschland  hin  auswirkte,  mit  der  Aufstellung  eigenartiger,  stilvoller  Pro- 
gramme. Schon  in  den  achtziger  und  neunziger  Jahren  horte  man  im  Ochs- 
schen  Gesangverein  so  unbekannte  Werke,  wie  die  Lisztsche  Missa  choralis 
und  den  Prometheus,  die  Trauerkantate  Beethovens,  Wanderers  Sturmlied 
von  StrauB,  Acis  und  Galathea  von  Handel,  den  Franziscus  von  Tinel,  quattro 
pecci  von  Verdi,  Te  deum  von  Bruckner,  den  Feuerreiter  von  Hugo  Wolf? 
das  Requiem  von  Berlioz,  daneben  standen  die  anerkannten  Oratorien  der 
Anerkannten  und  kleinere  Werke  von  KoeBler,  Neff,  Berger,  Taubmann, 
Reger,  Bruch,  Urspruch,  Riifer,  Arnold  Mendelssohn,  d'Albert,  Stenhammar? 
Stanford,  F.  E.  Koch,  Rudorff,  Kahn,  Iwan  Knorr.  Das  klang  wie  wahrhaft 
neues  Leben  aus  den  Ruinen  des  Berliner  Chorgesangs.  Man  muBte  auf  den 
mit  flammendem  Schwert  daherziehenden,  ernsten,  unermiidlichen,  durch 
Lob  und  Freundschaft  Bulows  ausge2eichneten  Dirigenten  Ochs  allmahlich 
aufmerksam  werden.  MuBte  man  ihn  nicht  auch  anerkennen?  Das  tat  man 
mit  jener  Mischung  von  Ingrimm  und  auBerem  Wohlwollen,  mit  jenem  be- 
haglichen,  zu  nichts  verpflichtenden  Schwanken  zwischen  J  a  und  Nein,  das 
sich  immer  da  einstellt,  wo  Uberzeugung  und  Charakter,  wo  der  Spiirsinn 
des  Pfadsehers  fehlt.  Ein  Neues  schien  sich  vorzubereiten.  Gerade  weil  man 
das  fuhlte  (in  Kritik  und  Publikum),  muBte  die  heilige  konservative  Dame 
Tradition  vor  allzu  kiihnem  Zugriff  geschiitzt  werden.  Kampfe,  Intrigen, 
Machenschaften,  Ungliickszufalle  an  allen  Ecken  und  Enden.  Dem  scharfen 
Hieb  eines  jungen,  von  seiner  Mission  erfiillten,  vom  Musikgeist  besessenen 
Feuergottes  stellte  sich  der  Drache  des  Beharrungsvermogens,  der  asch- 
grauen  Tragheit,  der  akademischen  Starre  entgegen.  Ochs  schritt  mutig 
durch  die  brennende  Lohe.  Siegfried  trieb  es  zu  seiner  Briinnhilde.  Mit  11  Mi t- 
gliedern  hatte  der  Verein  begonnen,  nach  10  Jahren  waren  es  200,  nach 
25  Jahren  400.  Das  war  nur  moglich,  wenn  die  Besten  der  Zeit  das  Gefiihl 
hatten:  hier  liegt  Zukunft,  hier  leuchtet  eine  Aufgabe,  hier  verwaltet  eine 
groBe,  im  Reproduktiven  schopferische  Personlichkeit  ein  heiliges  Amt.  Das 
war's:  mit  der  Person  des  Dirigenten  verband  sich  die  BewuBtheit  eines 
Programms.  Man  fuhlte,  erkannte  und  anerkannte  schlieBlich,  daB  auf  einmal 
wieder  — •  nach  Wullner  und  Stockhausen  — ■  eine  spezifische  Chordirigenten- 
begabung  auf  der  Welt  war  und  fiir  das  reinste  GenieBen  der  musikalischen 
Welt  wirkte.  Man  lernte  um,  wenn  man  glaubte,  Chore  konnten  so  nebenbei 
von  Lehrern,  Dilettanten  oder  von  gleichgiiltig  auf  diese  Nebendisziplin 
herabschauenden  Orchesterdirigenten  geleitet,  einstudiert  werden.  Wenn  man 
heute  die  Leistung  eines  Chorfiihrers  richtig  bewertet,  sachlich  einschatzt^ 
so  ist  das  ein  historisches  Verdienst  des  Fanatikers  Siegfried  Ochs;  es  ist 
gleichzeitig  das  unrettbare  Los  jedes  neuen  Chordirigenten,  nach  Fachwissen?J 
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Impulsivitat,  Konnen  und  Stil  an  Ochs  gemessen  zu  werden.  Keiner  bestand 
bisher  mit  Erfolg.  Ochs  ist  einzig  geblieben.  Es  steht  keiner  uber  ihm,  und 
nur  wenige  reichen  so  weit  an  ihn  heran,  um  sich  von  ihm  die  Bruderhand 
Apolls  driicken  zu  lassen. 

Biilow,  der  Weitschauende,  hatte  die  Bedeutung  des  jungen  Ochs  schnell  er- 
kannt.  Nach  siebenjahrigem  Bestehen  des  kleinen  Chors  zog  der  beriihmte 
Dirigent  den  Verein  fiir  die  schwere  Aufgabe  des  Freudenchors  in  der  9.  Sin- 
fonie  heran.  Ihn  fesselte  die  Brillanz  und  die  unerhorte  Exaktheit  der  Ein- 
studierung.  8  Takte  lang  ein  hohes  A  in  den  Sopranen,  forte,  ohne  Schwan- 
kung,  ohne  Ruckung,  ohne  Zasur  und  ohne  Ermattung  —  wie  konnte  das 
sein?  Ochs  lieB  jede  Dame  zu  anderer  Zeit  atmen,  um  einen  gleichmaBig 
starken,  nicht  an-  und  nicht  abschwellenden,  stabilen  Ton  zu  erzeugen.  So, 
und  nicht  anders,  muBte  sich  Beethoven  den  hymnischen  Ruf  der  »ganzen 
Welt«,  schwebend  uber  dem  Symbol  irdischer  Freude,  gedacht  haben.  Ahn- 
lich  jener  vorhergehenden  Stelle,  wo  der  himmlische  Vater  uber  den  Sternen 
wohnend,  gekennzeichnet  ist  als  starker  Gott  im  Fortesturm  und  als  sanfter 
Gott  im  Pianissimosauseln.  Das  war  Effekt?  Es  war  Sauberkeit,  hochster 
Respekt  vor  den  Zeichen  der  Partitur,  die  vom  Tod  zum  Leben  begnadet 
wurden,  es  war  reinstes,  tiefstes  Empfinden  der  Musikseele,  es  war  Stilgefiihl. 
Merkwiirdig  genug,  daB  diesen  Mann,  der  sich  in  aufopfernder  Arbeit  immer 
nur  um  die  Wahrhaftigkeit  einer  Partitur  kiimmerte,  so  oft  und  immer  neu 
wieder  der  Vorwurf  traf,  er  andere  das  Notenbild  einer  Wirkung  zuliebe. 
Umgekehrt.  Der  Schlendrian,  die  Oberflachlichkeit  hatten  Fehler  einreiBen 
lassen,  die  wie  eine  Krankheit  sich  forterbten.  Ochs  merzte  sie  aus,  er  blies 
den  Staub  von  den  Partituren  und  sah  die  Zeichen  im  Willen  des  Schopfers. 
Ja,  er  sah  mehr  als  das,  er  erfiihlte  und  ertastete  das  Wesentliche,  das  in- 
briinstig,  verborgen,  der  Erlosung  harrend  hinter  den  kalten  Noten  schlum- 
merte;  er  erspiirte  in  rastlosem  Studium  Wille  und  AusdrucksgroBe  eines 
Werks.  Er  kannte  keine  kleinen  Aufgaben.  Lag  ein  Oratorium  zur  ersten 
Probe  auf  dem  Pult,  so  hatte  Ochs  bereits  den  inneren  Gehalt  fest,  im  Einzeln- 
sten  vorbereitet,  in  seiner  Vorstellung.  Er  brauchte  es  nur  durch  das  Mittel 
der  technischen  Chorschulung  in  die  adaquate  Gefiihlssphare  hineinzuzaubern. 
Das  tat  er  mit  einer  nur  durch  auBerste  Selbstaufopferung  moglichen  Riick- 
sichtslosigkeit.  Wenn  50  Proben  zur  Missa  solemnis  nicht  reichten,  so  muBten 
100  herhalten,  um  jene  Selbstverstandlichkeit  des  Ensembleklangs  zu  er- 
reichen,  die  von  der  didaktischen  Schulung  einiger  hundert  Dilettanten  nichts 
mehr  ahnen  und  nur  den  Geist  des  Werks  wirken  liefi.  Aus  einem  Mosaik 
von  Einzelheiten,  die  in  unerhort  schwierigen  Vorbereitungen  der  Frauen 
und  Manner  herausgemeiBelt  wurden,  bildete  sich  wie  von  selbst  eine  ge- 
sammelte,  kiinstlerische,  abgetonte,  stilvolle  Wesenheit.  So  in  der  Missa 
solemnis,  im  Brahmsschen  Requiem,  in  der  h-moll-Messe  und  der  zum  ersten- 
mal  vollstandig,  strichlos  gesungenen  Matthaus-Passion  Bachs.  Um  ein  offen 
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gesprochenes  A,  um  ein  Martellato  (etwa  in  der  Gloriafuge  der  Missa  solemnis) , 
um  das  melodisch  weiche  Singen  von  Konsonanten  (etwa  bei  den  Worten 
»wie  einen  seine  Mutter  trostet«  im  Requiem  von  Brahms),  um  die  mystische 
Versunkenheit  eines  Pianissimo  (»et  incarnatus  est«  der  Tenore  in  der  Missa), 
um  das  Aushalten  einer  Fermate,  um  Nuancen  der  Dynamik  in  einem  Choral 
der  Matthaus-Passion,  um  die  Lange  des  Atems  (Kyrie  der  h-moll-Messe) ,  um 
das  atemhemmende  Crescendo  und  das  bis  zum  ganzlichen  Luftmangel  der 
Lunge  durchgefuhrte  Decrescendo  wurde  gekampft,  wie  um  ein  heiliges 
Ding.  Und  aus  solch  hundert  heiligen  Dingen  der  Akzente,  der  Sprache,  der 
klanglichen  und  dynamischen  Schattierungen  wurden  jene  Auffuhrungen  ge- 
boren,  die  an  tonmalerischer  Nuancierung  (Handelsche  Chore),  an  drama- 
tischem  Schwung  (Bachs  Kantaten  und  Matthaus-Passion),  an  Schongesang 
(Brahms'  Requiem  und  Schicksalslied)  ihresgleichen  in  der  Welt  suchten. 
Die  Arbeit  war  im  Klang  und  Sang  ausgemerzt,  ein  Fertiges  rang  nicht  mehr, 
es  schwelgte  in  lebendigem  Ausdruck.  So  lebte  auf  einmal  Bach  wie  das 
bewegteste,  blutvollste,  an  Kontrasten  reichste,  seelenvollste  Wunder.  Die 
Sinne  wachten  auf  und  jubelten  ihm  entgegen,  das  Herz  schlug  einem  modern 
empfindenden  GroBmeister  entgegen,  und  das  Gefiihl  der  frommen  Erhoben- 
heit,  des  Gelabtseins  mit  heiliger  Kunst,  gab  dem  Interpreten  recht.  Die 
letzte  Disziplin  hatte  zu  einer  letzten  Vollendung  des  Ausdrucks  gefiihrt. 
Und  so  konnte,  nachdem  das  groBe  Instrument  ein  fiir  alle  Male  eingestimmt, 
reingestimmt  war,  der  Philharmonische  Chor  Aufgaben  wagen,  die  im  Chor- 
technischen  schier  uniiberwindlich  schienen  (aus  den  letzten  Jahren  sind 
uns  in  dieser  Hinsicht  der  Kaminskische  Psalm,  das  Tedeum  von  Braunfels, 
Werke  von  Reger  und  Zemlinsky  noch  besonders  in  Erinnerung),  und  auf  der 
anderen  Seite  dank  seiner  uberragenden  Stellung  im  Berliner  und  deutschen 
Musikleben  eine  besondere  Mission  erfiillen.  Die  aber  hieB:  Bachs  Werk  der 
Menschheit  wiirdig,  hehr  und  schon,  in  klassischer  Reinheit  und  unter  dem 
Gefiihlsaspekt  des  20.  Jahrhunderts  zu  vermitteln.  Das  hat  Siegfried  Ochs 
getan.  Seine  intime,  bis  in  die  verstecktesten  Details  Bachscher  Kunst  rei- 
chende  Kenntnis  dieser  »Majestat«  ist  einzig  unter  den  lebenden  Praktikern. 
Er  tat  fiir  die  Erweckung  der  groBen  Kantaten  Bachs  dasselbe,  was  1829 
Mendelssohn  fiir  die  Verlebendigung  der  Matthaus-Passion  getan  hatte.  Das 
ist  ein  historisches  Verdienst  des  seinen  Idealen  leidenschaftlich  dienenden 
Kiinstlers  Ochs.  Jahrzehnte  hat  er  um  das  Werk  des  Thomaskantors  ge- 
kampft. Er  hat  fiir  dieses  Werk  gesiegt  und  hat  Hunderttausenden  das  Herz 
fiir  neue  Offenbarungen  dieses  groBten,  Jahrtausende  iiberdauernden  Musik- 
heros  geoffnet.  Heute  ist  es  selbstredend,  daB  ein  Chordirigent  Bachsche 
Kantaten  auffiihrt.  Ochs  aber  war  der  feinfiihlende,  GroBes  groB  erfassende 
Entdecker  eines  unbekannten,  fast  versunkenen  Schatzes.  Etwa  im  Jahre 
1900  begann  er  seine  Werbearbeit,  die  ihm  Herzensangelegenheit  war,  ein 
unermiidlicher,  zielbewuBter,  im  Schenken  erst  herzfroher  Mann.  Wer  diese 
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Bach-Kantaten  unter  der  Leitung  von  Siegfried  Ochs  gehort  hat,  wird  sie 
nach  Bau,  Tempo,  Stufungen  der  Empfindung  und  Gegensatzlichkeit  ihrer 
Einzelziige,  wird  sie  nach  Stil  und  Klangreiz  sich  ganz  zu  eigen  gemacht 
haben.  So,  nicht  anders,  sollten  sie  wirken,  klingen,  Erlebnis  werden.  Die 
schonsten,  die  er  neu  brachte,  nenne  ich  hier  neben  dem  »Magnificat«: 
»0  Ewigkeit,  du  Donnerwort«,  »Nun  ist  das  Heil«,  »Christ  lag  in  Todes- 
banden«,  »Gott  der  Herr  ist  Sonn'  und  Schild«,  »Jesu,  der  du  meine  Seele«, 
»Es  erhub  sich  ein  Streit«,  »Du  Hirte  Israels«,  >>Wachet  auf,  ruft  uns  die 
Stimme«,  »Bleib  bei  uns«,  »Ihr  werdet  weinen  und  heulen«,  »Ph6bus  und 
Pan«,  »Der  zufriedengestellte  Aolus«,  »Sie  werden  aus  Saba  alle  kommen«. 
Von  dieser  groBen  Welt  Bachs  aus  fand  Ochs  als  erster  in  Deutschland  auch 
den  Weg  zuriick  zu  Heinrich  Schiitz,  dem  ideenreichen  Schiiler  Gabrielis, 
dem  fruchtbarsten  Vorganger  Johann  Sebastians.  In  einem  unvergeBlichen 
Abend  enthiillte  er  eine  bisher  unbekannte,  neue  herrliche  Welt  des  poly- 
phonen,  mehrstimmigen  Gesangs.  Und  den  groBten  Chorkomponisten  nach 
Bach,  Schubert  und  Liszt,  Anton  Bruckner,  feierte  er  1914  durch  die  erste 
Auffiihrung  der  prunkvollen  f-moll-Messe. 

Es  kann  hier  nicht  das  Repertoire  des  Philharmonischen  Chors  wahrend 
38  Jahrenintensivster  Arbeit  und  glanzender  Erfolge  aufgezahlt  werden.  Uber 
einzelne  Standard  works  HeBen  sich  besondere  Essays  schreiben  —  ich  habe 
es  mehrfach  getan  — ,  und  es  ware  davon  zu  lernen,  was  personlicher  Stil  auf 
dem  Sockel  der  Unterordnung  unter  schopferische  Ideen  heiBt.  Der  Dirigent 
Ochs,  der  Podiummann  ist  nur  denkbar  als  Erfiiller  einer  bewuBt  gestalteten 
Auffiihrung,  nicht  als  Spezialfall,  losgelost  vom  Chor.  Moglich,  daB  er  sich 
bei  einseitiger  Entwicklung  auch  hier  zu  einem  personlichen  Konner  groBeren 
Formats  entwickelt  hatte.  Es  ist  ja  fiir  einen  von  Musik  so  angefiillten, 
geistig  hochstehenden,  technisch  solide  gebildeten  Kiinstler  eine  Kleinigkeit, 
ein  Orchester  von  Kiinstlern  zu  leiten.  Solcher  Ehrgeiz  lag  Ochs  nie.  Das 
Werkzeug,  auf  das  er  Wollen,  Spannung,  Kraft  und  Intensitat,  Glut  und 
Hochsturz  iibertragt,  ist  die  menschliche  Stimme  im  Ein-  und  Zusammen- 
klang.  Hier  ist  ihm  das  Erlebnis  der  Musikoffenbarung  erfiillt,  hier  umfaBt  er 
Werk  und  Wirkende  mit  der  ganzen  Inbrunst  seines  Gewissens,  seiner  Seele. 
Der  Herrenblick  aus  leuchtend  blauen  Augen,  das  iiberfeine  Gehor,  eine 
starke,  fest  umreiBende,  den  Rhythmus  an  der  Wurzel  fassende  Hand,  die 
lebendige  Mimik  und  der  gesamte  Apparat  aller  korperlichen  Ausdrucks- 
bewegungen  zwingen  Sanger  und  Horer  in  seinen  Bann.  GewiB  ist  manches 
Tempo  ganz  sein  eigenes,  manche  Nuance  des  wogenden  oder  verhallenden 
Gesangsatems,  manche  verborgene  Zwischenmelodie  der  Partitur  erklingt 
so  deutlich,  so  herausgestrichen  nur  schon,  nur  stilistisch  rein,  wenn  er  selber 
sie  in  den  Rahmen  seines  Gesamtbildes  vom  Kunstwerk  harmonisch  ein- 
spannt.  Imitationen  konnten  abschrecken,  wiirden  unkiinstlerisch,  flach 
wirken.  Da  oben,  das  sieht  und  fiihlt  man,  steht  eine  Personlichkeit,  schafft 
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ein  eigener  Kopf,  der  von  seinem  Plan  nicht  um  Haaresbreite  abweicht. 
Dennoch  ist  seine  Leistung  vorbildlich  geworden,  sowohl  was  die  Vorbereitung 
anbelangt,  als  beziiglich  der  groBen  konstruktiven  Baulinie,  mit  der  ihm  das 
Ganze  stilrein  gelingt.  Eine  Lebensarbeit  steht  hinter  der  letzten,  offentlichen 
Auswirkung  seiner  kiinstlerischen  Ideale.  Bis  er  den  groBen  Wurf  eines 
Ewigkeitswerks  wagt,  ist  ihm  in  jahrelangem  heiBen  Miihen  Sinn,  Gehalt, 
Gestalt  und  Darstellung  der  Messe,  des  Oratoriums  zum  Eigenbesitz  ge- 
worden, historisch,  technisch,  analytisch  und  gefuhlsmaBig.  Aus  der  Kon- 
vergenz  all  dieser  Krafte,  die  sich  im  Brennpunkt  einer  arbeitsfrohen,  kampf- 
gewohnten,  an  Kenntnissen  des  Fachs  und  an  psychischen  Strebungen  iiber- 
reichen  Personlichkeit  sammeln,  ergibt  sich  eine  Gesamtleistung,  die  partitur- 
treu,  doch  nie  philologisch  trocken  wirkt,  die  das  Wort  im  Geiste  Luthers 
stehen  und  dennoch  immer  den  Hauch  des  Heutigen,  des  Zukiinftigen 
uber  uns  hinwehen  laBt.  Ein  Sucher  im  Reiche  der  Kunst,  ist  er  auch  ein 
Helfer  der  Heranwachsenden,  Aufstrebenden.  Es  gibt  keinen  giitigeren,  keinen 
bei  auBerer  Strenge  gegeniiber  dem  Handwerklichen  freundlicheren,  selbst- 
loseren  Helfer  als  ihn.  Talente  zu  entdecken,  Begabungen  zu  fordern  ist  sein 
eifervollstes  Tun.  Er  hat  —  um  nur  ein  paar  Namen  Ausiibender  zu  nennen  — 
Lula  Mysz-Gmeiner,  Emmy  Leisner,  Lotte  Leonard  herausgehoben  aus  den 
vielen  und  zu  dem  gemacht,  was  sie  sind:  Zierden  des  Podiums,  stilvolle 
Interpreten.  Und  wenn  er  jiingeren  Dirigenten  den  Weg  ebnen  konnte,  wenn 
er  durch  reifen,  weisen  Zuspruch  raten,  helfen  durfte,  so  war  und  ist  das 
fiir  ihn  selbstverstandliche  Pflicht  des  uneigenniitzigen  Charakters.  Fiir  den 
aber,  den  das  Lob  traf,  war  es  oft  entscheidend  fiir  die  Laufbahn.  Feinde  er- 
wuchsen  ihm  aus  dem  Vorrecht,  ein  Prominenter  zu  sein.  Das  erkennt  der 
Durchschnittliche  nicht  gern  an.  Aber  die  Pfeile  seines  scharfen  Aburteilens, 
sein  geharnischter  Protest  gegen  Unkiinstlerisches,  Cliquenhaftes,  Beck- 
messerisches  traf  selbst  im  ironischen  oder  stechenden  Witz  fast  stets  das 
Rechte  (d.  h.  das  fiir  Reinheit  des  Standes  und  Kunstentwicklung  Gefahrliche, 
also  Unrechte,  Schmarotzende) . 

Diese  prachtvolle,  seltene  Uneigenniitzigkeit  hat  Jahrzehnte  immer  fiir  andere 
gekampft,  offenen  Visiers,  treu  ihrer  Wesenheit.  Fiir  Menschen,  Institutionen, 
Stande.  Mit  Nikisch  im  Bund  der  kiinstlerischen  Genossenschaft  und  person- 
lichen  Freundschaft,  mit  allen  groBen  Musikern  eines  halben  Jahrhunderts 
in  tatigem  Zusammenhang,  spiegelt  sich  im  Leben  von  Siegfried  Ochs  und 
in  der  Geschichte  des  Philharmonischen  Chors  ein  Stiick  Spezialgeschichte  der 
deutschen  Musik  wieder.  Ochs  hat  sie  in  seinen  Erinnerungen  als  anregender 
Plauderer  wiedergegeben.  Auch  seine  Erfahrungen  uber  die  bestmogliche 
Art,  einen  gemischten  Chor  zu  schaffen  und  zu  erziehen,  hat  er  literarisch 
festgelegt.  Viele,  lange,  an  Taten  reiche  Jahre  waren  es,  da  Ochs  in  der 
Philharmonie  mit  dem  Hausorchester  Abonnementskonzerte  gab.  Auf  einmal, 
1920,  lost  er  den  Chor  auf.  Die  Wirtschaftskrise  stellte  ihn  vor  die  Notwendig- 
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keit,  entweder  kiinstlerisch  Konzessionen  zu  machen  (weniger  Proben,  Ver- 
zicht  auf  intensive  Schulung  auch  der  Herren)  oder  aber  ganz  zuriickzutreten. 
Der  Mann,  der  nie  Geld  fiir  sich  erworben  hatte  aus  allen  Ertragnissen  seiner 
Konzerte,  ein  Feind  der  hochgekommenen  Geldhaber,  brachte  es  nicht  uber 
sich,  die  Mazene  zu  rufen.  Sie  hatten  ihm,  wenn  sie  Sinn  fiir  Kultur  und 
Kunst  hatten,  das  Geld  scheffelweis  ins  Haus  schleppen  miissen.  Weit  ge- 
fehlt.  Der  Praktiker,  der  Unpraktiker  Ochs  unterlag  dem  Kiinstler,  dem 
Idealisten,  dem  geraden  Charakter. 

Die  groBe  organisatorische  Lehr-  und  Kunstkraft  Siegfried  Ochs'  sicherte  sich 
schnell  eine  kluge,  fortschrittliche  Direktion  der  staatlichen  akademischen 
Hochschule  fiir  Musik.  Hier  leitet  er  die  Chorschule  und  deren  Konzerte,  ha.lt 
Vortrage  uber  Stil  und  Wesen,  Form  und  Gehalt  der  Oratorien,  erzieht  in 
Ensemblestunden  kiinftige  Oratoriensolisten ,  in  Chorstunden  Dirigenten. 
Seine  Ausgaben  Bachscher  Kantaten  verbinden  philologische  Strenge  mit 
modernem  Empfinden,  die  Bearbeitungen  deutscher  Volkslieder  erweisen  den 
groBen  Kenner  chorischer  Wirkungen  und  auch  den  Beherrscher  der  vokalen 
Satztechnik.  Dem  Volksliederbuch  fiir  gemischten  Chor,  dem  sog.  Kaiser- 
buch,  hat  Ochs  sowohl  bei  der  Sichtung  und  Vorbereitung  des  Materials,  wie 
bei  der  vierstimmigen  Bearbeitung  wesentliche  Dienste  geleistet.  Die  seine 
groBeren  Kompositionen  kennen,  riihmen  ihm  Talent  nach  (besonders  fiir 
die  komische  Oper);  er  selbst  hat  diese  Seite  seines  Konnens  im  Drang  der 
praktischen  Arbeit  brach  liegen  lassen,  und  nur  die  parodistische  Jugend- 
keckheit  des  »Kommt  a  Vogerl  geflogen«  mit  ihren  den  Stil  groBer  Meister 
prachtig  treffenden  Variationen  klingen  heute  noch  in  aller  Welt. 
Der  jetzt  Sechsundsechzigjahrige  ist  jung  geblieben.  Wen  sein  weiBes  Haar 
tauscht,  den  iiberzeugt  wieder  das  siiddeutsche  Temperament,  die  Anregsam- 
keit,  der  Witz,  das  Gedachtnis  und  die  stupende  Leistungsfahigkeit  des 
Arbeitenden,  daB  unter  Jungen  Ochs  immer  der  Jiingste,  der  Spriihendste  ist. 
Frankfurt  hat  ihn  mehrere  Jahre  gerufen  und  gehalten.  Wien  versuchte  ihn 
zu  fesseln.  Berlin  nahm  seine  reichen  Gaben  hin,  ohne  eigentlich  in  ent- 
scheidenden  Stunden  jemals  groBes  Dankgefiihl  zu  zeigen.  Immerhin:  ohne 
nach  Gunst  oder  Ungunst  rechts  oder  links  zu  schauen,  ging  Ochs  seinen 
Weg  aufwarts.  Er  konnte  mit  dem  Titel  der  21.  Bach-Kantate  gewiB  oft 
sagen:  »Ich  hatte  viel  Bekiimmernis «,  mit  der  52.:  »Falsche  Welt,  dir  trau'ich 
nicht. «  Letztes,  entscheidendes  Bekenntnis  aber  blieb  immer  das  zur  Tat. 
Also  etwa  die  Kantatenworte  (97  und  94):  »In  allen  meinen  Taten«,  »Was 
frag'  ich  nach  der  Welt«,  »Argere  dich,  o  Seele,  nicht « (186),  »Ich  habe  meine 
Zuversicht«  (188).  Konnte  Siegfried  Ochs  noch  viele  starke  Jahre  schaffen, 
leben,  spenden  von  seinem  kiinstlerischen  Reichtum,  so  hatten  wir  ein  »hochst- 
erwiinschtes  Freudenfest«  (Kantate  194).  Die  Freude  ware  unser  und  der 
Sieg  ware  sein.  Und  (Kantate  149):  »Man  singet  mit  Freuden  vom  Sieg.« 


JULIUS  KLENGEL 

VON 

JOACHIM  STUTSCHEWSKY-ZURICH 

Die  Bedeutung  Klengels  kann  nicht  ausschlieBlich  von  allgemein  musi- 
kalischer  Warte,  sondern  nur  aus  den  besonderen  Eigenschaften  und 
der  historischen  Entwicklung  des  Violoncells  gewurdigt  werden. 
Der  Weg,  den  das  Violoncell  aus  seiner  bescheiden  dienenden  Stellung  als 
verstarkendes  BaBinstrument  im  Orchester  heraus  bis  zur  vollen  Entfaltung 
als  selbstandiges  Soloinstrument  zuriickgelegt  hat,  weist  eine  Reihe  mar- 
kanter  Etappen  auf.  Hand  in  Hand  damit  geht  die  immer  mannigfaltigere 
und  reichere  Gestaltung  der  Literatur  fiir  das  Instrument.  Zu  Beginn  stand 
ihr  die  umfassende  Gamben-Literatur  noch  hemmend  im  Weg.  Duport 
(1749 — 1819)  einerseits — Klengel  andererseits  sind  die  Pfeiler,  die  Anfang 
und  AbschluB  dieser  Kurve  darstellen,  in  der  als  bedeutende  Zwischenglieder 
der  Italiener  Luigi  Boccherini,  der  Deutsche  Bernhard  Romberg,  in  kaum 
unwesentlicherem  MaBe  ein  Piatti,  ein  Davidow,  ein  Servais,  ein  Popper  er- 
scheinen.  Die  Betrachtung  der  Violoncell-Literatur  gewahrt  bei  aller  indi- 
viduellen  Verschiedenheit  der  einzelnen  Perioden  AufschluB  uber  vorhandene 
gemeinsame  Zuge,  die  im  Charakter  des  Instruments  begriindet  liegen.  Nicht 
so  abwechslungsreich  in  der  Modulationsfahigkeit  wie  die  Violine,  iibertrifft 
das  Violoncell  jene  durch  Intensitat  und  Beseeltheit  des  Klanges.  Das  volle 
Vibrato,  das  sich  auf  dem  Violoncell  erzeugen  laBt,  nahert  den  Celloton  dem 
Gesang  der  menschlichen  Stimme,  dem  edelsten  und  urspriinglichsten  Instru- 
ment. Die  Kantilene  stellt  die  pragnanteste  Ausdrucksweise  des  Violoncells 
dar.  Dennoch  haben  die  fiihrenden  Meister  als  konzertierende  Virtuosen  zu 
eigenem  Gebrauch  die  technischen  Moglichkeiten  sehr  stark  herangezogen 
und  der  urspriinglichen  Sprodigkeit  der  Materie  immer  kostbarere  und  reifere 
Friichte  abgewonnen.  Julius  Klengel  (geb.  am  24.  September  1859)  blieb  es 
vorbehalten,  das  Ausdrucksgebiet  des  Violoncells  in  vorher  ungeahntem  MaBe 
zu  erweitern.  Am  Geist  der  deutschen  Klassiker  genahrt,  vollzieht  er  die 
Verschmelzung  des  Virtuosen  mit  dem  Musiker  zur  harmonischen  Einheit. 
Sein  Gesamtschaffen  umfaBt  uber  sechzig  Originalwerke.  Darunter  befinden 
sich  nicht  weniger  als  vier  Konzerte,  ferner  ein  Konzert  fiir  zwei  Celli,  eins 
fiir  Violine  und  Cello  usf.  Fiir  Orchester  schrieb  er  eine  Ouvertiire  (op.  36) 
und  eine  Serenade  (op.  24).  Ebenso  umfangreich  stellt  sich  das  Werk  des 
Bearbeiters  Klengel  dar:  neben  sorgfaltig  revidierten  Ausgaben  der  Violoncell- 
Literatur  finden  wir  eine  groBe  Reihe  Transkriptionen  und  Arrangements.  In 
der  Mitte  zwischen  den  Originalwerken  und  den  Bearbeitungen  verdienen  die 
Kadenzen  Erwahnung,  die  der  Meister  zu  den  Konzerten  Haydns,  Rombergs 
und  Volkmanns  geschrieben  hat.  Mit  ihrer  stilvollen  Ausniitzung  des  thema- 

<  804  > 


STUTSCHEWSKY:  JULIUS  KLENGEL 


tischen  Stoffes  verbindet  sich  eine  geistreiche  Verkniipfung  rein  virtuoser 
Elemente. 

Als  Beispiel  fiir  die  Art  des  Meisters  sei  das  zweite  Konzert  in  d-moll  op.  20 
zur  naheren  Betrachtung  herangezogen.  Dieses  dreiteilige  Werk  weist  in 
seinem  ersten  Satz,  einem  ausgedehnten  Allegro  non  troppo,  am  meisten 
sinfonische  Ziige  auf.  Der  Mittelsatz  stellt  einem  kurzen,  wiegenliedartigen 
Andante  im  Sechsachteltakt  ein  bewegtes  Scherzo  (alla  breve)  von  spielerischer 
Leichtigkeit  gegenuber.  In  dem  Allegrofinale  diirfen  wir  wohl  eine  Huldigung 
des  Komponisten  an  seinen  Freund  Anton  Rubinstein  erblicken:  das  scharf 
profilierte  Hauptthema  des  Satzes  scheint  darauf  hinzuweisen.  Der  abwechs- 
lungsreich  und  flott  konzipierte  Teil  zeichnet  sich  durch  pragnante  motivische 
Arbeit  aus.  Fiir  die  Wertung  des  thematischen  Materials  in  diesem  Werk  sind 
ahnliche  Eindriicke  entscheidend,  wie  wir  sie  von  Klengels  Schaffen  iiber- 
haupt  empfangen.  Seine  Themen  sind  durchweg  plastisch  ausgepragt  und 
besitzen  starke  melodische  Spannkraft.  Die  Gegeniiberstellung  von  melo- 
dischen  und  technischen  Partien  zeigt  in  ihrer  starken  Gegensatzwirkung  den 
sorgfaltig  abwagenden  Konner.  Mit  vorwiegend  technischen  Problemen  setzt 
sich  Klengel  in  den  Variationen  op.  19  und  der  Kaprice  in  Form  einer  Cha- 
conne  op.  47  auseinander.  Da  sind  schnelle  Akkordbrechungen,  Terzen, 
Sexten  und  Oktavgange,  Flageoletts  und  alle  Formen  von  Stricharten  virtuos 
und  mit  einer  Kiihnheit  sondergleichen  hingeworfen,  die  dem  Cellisten  eine 
Fiille  neuer  Spielmoglichkeiten  erschlieBen. 

Klengels  Aufstieg  ist  eng  verkniipft  mit  seiner  Vaterstadt  Leipzig  und  ihrer 
vornehmsten  musikalischen  Institution,  dem  Gewandhaus.  1874  trat  er  ins 
Gewandhaus-Orchester  ein.  1881  wurde  er  als  erster  Lehrer  an  das  Konser- 
vatorium und  zugleich  auch  in  das  Gewandhaus-Ouartett  berufen.  Ein  halbes 
Jahrhundert  erfolgreichen  Wirkens  als  konzertierender  Kiinstler,  als  Solo- 
cellist  und  als  gesuchter  Lehrer  am  Konservatorium  (aus  seinem  Schiilerkreis 
sind  zahlreiche  namhafte  Cellisten  hervorgegangen)  liegt  hinter  ihm. 
Das  schopferische  Wirken  Klengels,  das  er  auf  den  verschiedenen  Gebieten 
entfaltet  hat,  wird  seinem  Namen  einen  bedeutenden  Klang  auf  Jahrzehnte 
hinaus  sichern. 


DAS  TONKtfNSTLERFEST 
IN  FRANKFURT  a.  M. 

BERICHT  VON 

WALTER  SC  H  RE  N  K- BERLIN 

Zum  vierundfiinfzigsten  Male  seit  seinem  Bestehen  versammelte  sich  der 
bAllgemeine  Deutsche  Musikverein«  zu  seinem  alljahrlichen  Tonkunstler- 
fest,  das  diesmal  in  Frankfurt  a.  M.  abgehalten  wurde.  Aus  allen  Teilen  des 
Reiches  waren  die  Mitglieder  des  Vereins  sowie  andere  an  der  Entwicklung 
unserer  Musik  Interessierte  nach  der  Mainstadt  gekommen,  um  dieser  musi- 
kalischen  Jahresschau  beizuwohnen;  man  sah  so  ziemlich  alle  mehr  oder 
weniger  bekannten  deutschen  Dirigenten,  man  sah  eine  Unmenge  ausiibender 
Kiinstler  und  eine  stattliche  Anzahl  einflufireicher  Kritiker  des  In-  und 
Auslandes. 

Es  lag  in  diesem  Jahre  aber  auch  mehr  denn  je  Veranlassung  vor,  dem  Ton- 
kiinstlerfest  besondere  Aufmerksamkeit  zu  schenken,  denn  das  Programm 
gehorte  zu  den  wertvollsten  und  anregendsten  der  letzten  Zeit.  Getreu  dem 
Zwecke  des  Vereins,  der  »die  Pflege  und  Forderung  des  deutschen  Musiklebens 
im  Sinne  einer  fortschreitenden  Entwicklung « in  den  Vordergrund  stellt,  sind 
diesmal  die  jungen,  um  Anerkennung  und  Erfolg  ringenden  Komponisten 
ausgiebig  beriicksichtigt  worden.  Und  man  darf  wohl  sagen,  daB  sich  diese 
Beriicksichtigung  gelohnt  hat  und  darf  der  Hoffnung  Ausdruck  geben,  daB 
sich  einigen  der  zur  Diskussion  gestellten  Werke  der  Weg  in  eine  weitere 
Offentlichkeit  bald  ebnen  moge. 

Zu  diesen  Werken  zahlte  ohne  Zweifel  die  auf  Einladung  der  Stadtischen 
Buhnen  am  Beginn  des  Festes  zur  Urauf f iihrung  gebrachte  dreiaktige  komische 
Oper  »Der  Sprung  uber  den  Schatten«  von  Ernst  Krenek. 
Eine  komische  Oper,  aber  eine  mit  ernstem  Hintergrund.  Der  Sprung  uber 
den  Schatten:  das  ist  der  Versuch  des  Menschen,  alle  jene  inneren  Schwierig- 
keiten  und  Hemmungen  zu  iiberwinden,  die  im  Laufe  einer  jahrhunderte- 
langen  Entwicklung  iibermachtig  geworden  sind.  Sie  alle  sollen  uber  ihren 
Schatten  springen:  der  vertrottelte  Serenissimus,  der  dem  Kammerzofchen 
nachstellt,  die  Prinzessin,  die  ihren  Dichter  Laurens  Goldhaar  lieben  mochte, 
aber  uber  ihres  Mannes  Schatten  nicht  springen  kann,  und  der  Dichter,  der 
die  Prinzessin  hoffnungslos  liebt,  denn  »mein  Schatten  ist  die  Schwache,  uber 
den  springe  ich  nicht «.  Doch  der  bose  Geist  dieser  in  sich  verstrickten  Men- 
schen ist  der  Hypnotiseur  Dr.  Berg,  der  seinerseits  die  Prinzessin  liebt  und 
seine  suggestive  Macht  uber  die  anderen  einzig  zu  dem  Zwecke  einsetzt,  die 
angebetete  Fiirstin  fiir  sich  zu  gewinnen.  Er  suggeriert  ihr  den  Schattensprung, 
t>ringt  auf  einem  Maskenfest  alles  in  heillose  Verwirrung,  muB  dann  aber 
srleben,  daB  die  Geliebte  nicht  mit  ihm,  sondern  mit  ihrem  Dichter  durch- 
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brennt.  Er  aber  geht  leer  aus,  denn  auch  er  kommt  uber  seinen  Schatten 
nicht  hinweg,  der  »die  Teufelei  des  Unfugspiels«  ist,  an  dem  er  hangt.  Er  hat 
sich  in  seiner  eigenen  Schlinge  gefangen. 

Diese  Handlung  hatte  auch  den  Stoff  zu  einer  Tragodie  abgeben  konnen,  und 
tatsachlich  deckt  sich  die  Bezeichnung  »komische  Oper  «  keineswegs  mit  dem 
Charakter  des  Ganzen.  Ernst  Krenek,  der  sein  eigener  Textdichter  ist,  ent- 
wickelt  die  Idee  durchaus  im  grotesk-parodistischen  Sinne.  Er  wendet  Ironie 
und  Satire  in  starkem  MaBe  an,  ohne  aber  die  tiefere  Bedeutung  auBer  acht 
zu  lassen.  Man  spiirt  den  tragischen  Unterton  der  Handlung  und  fiihlt  deut- 
lich  die  Bezugnahme  auf  gewisse  Schwacheerscheinungen  unserer  in  sich 
zerrissenen  und  haltlosen  Zeit.  Die  sprachliche  Einkleidung  der  Vorgange  ist 
mehrfach  salopp,  aber  das  leise  Unbehagen,  das  einen  beim  Lesen  des  Text- 
buches  iiberfallt,  verschwindet  rasch  beim  Anhoren  der  Musik,  die  die  Worte 
fast  vollig  in  sich  einsaugt. 

Diese  Musik  ist  von  einer  ganz  besonderen  Art.  Sie  ist  spitzig  und  geistreich, 
voli  grotesker  Einfalle,  wie  z.  B.  bei  dem  groBen,  nur  zu  lang  geratenen 
Foxtrott  des  vierten  Bildes,  aber  immer  anmutig  und  von  einem  eigenen 
Charme.  Man  spiirt  in  ihr  Ansatze  zu  einem  neuen,  lebendig  beschwingten 
Opernstil,  der  zwischen  der  skurrilen,  schlagwortartig  ausgepragten,  musi- 
kalischen  Phrase  und  einem  ganz  personlich  gefarbten  lyrisch-melodischen 
Ausdruck  seltsam  hin  und  her  schwankt.  Ich  denke  da  z.  B.  an  das  groBe, 
prachtvoll  aufgebaute  Sextett,  dessen  zerhackte  und  zerfahrene  Anfangs- 
rhythmen  sich  die  einzelnen  Personen  gegenseitig  zuwerfen,  bis  dann  der 
Sopran  eine  merkwiirdig  ausgebogene,  in  verhaltener  Spannung  bebende 
melodische  Linie  dariiber  legt,  und  ich  weise  auf  den  aus  einem  echten  Gefiihl 
quellenden  Monolog  der  Prinzessin  im  fiinften  Bild  hin.  Wesentlich  in  sti- 
listischer  Hinsicht  ist  auch  der  infernalische  Cancan  des  Orchesters  am  SchluB 
des  Ganzen,  der  sich  an  Wildheit  des  melodischen  und  rhythmischen  Aus- 
drucks  formlich  iiberschlagt. 

Ein  Wort  noch  uber  die  technische  Seite  der  Partitur.  Sie  ist  mit  dem  starken 
Konnen  eines  Menschen  gemacht,  der  das  Erlernte  auf  eigene  Weise  in  sich 
fortbildete  und  damit  den  Weg  zu  einem  personlichen  Stil  zu  finden  wuBte. 
Das  zeigt  sich  —  auBer  in  der  Erfindung  —  auch  in  der  formalen  Anlage  der 
Partitur,  die  den  strengen  Stil  durch  Fugen,  Fugatos  und  mannigfache 
kanonische  Bildungen  beriicksichtigt,  das  zeigt  sich  auch  in  der  Instrumen- 
tation,  die  den  Klang  der  einzelnen  Instrumente  zu  solistischen  Wirkungen 
heranzieht,  dem  Orchester  dauernde  Transparenz  gibt  und  immer  auf  der 
Hut  ist,  den  Singstimmen  ihr  Recht  zu  lassen.  DaB  Krenek  seinen  Weg  schon 
zu  Ende  gegangen  ist,  wollen  wir  in  seinem  Interesse  nicht  hoffen  —  er  wird 
es  selbst  fiihlen,  daB  die  groBte  Gefahr,  unter  der  er  steht,  namlich  das  Kom- 
ponieren  nach  einem  Prinzip,  noch  nicht  vollig  iiberwunden  ist  — ,  aber  er 
darf  sich  sagen,  daB  er  sich  mit  diesem  Werk  wiederum  als  einer  der  wesent- 
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lichsten  Mitbildner  am  Schicksal  unserer  neuen  Musik  legitimiert  hat.  Und 
er  darf  dem  mit  virtuoser  Anpassungsfahigkeit  dirigierenden  Dr.  Ludwig 
Rottenberg,  dem  geistvollen  Inszenator  Ludwig  Sievert,  dem  genialen  Regisseur 
Walter  Briigmann,  sowie  den  Solisten  Else  Gentner- Fischer,  Jean  Stern, 
Hermann  Schramm,  Richard  v.  Schenk,  Max  Roller,  Elisabeth  Friedrich  und 
Betty  Mergler  dankbar  sein  fiir  die  unendliche  Miihe  und  Sorgfalt,  die  sie 
seinem  Werke  widmeten. 

Eine  ebensogut  vorbereitete  Auffiihrung  erlebte  auch  ein  am  zweiten  Tage 
gebotenes  Biihnenwerk  von  Paul  Hindemith,  namlich  die  Tanzpantomime 
»Der  Damon%  deren  Idee  von  Max  Krell  stammt. 

Dieser  Damon  ist  irgendein  vorweltliches  Fabelwesen,  das  —  diister  auf  Boses 
sinnend  —  in  seiner  Hohle  hockt.  Wenn  Menschen  sich  seinem  Bereiche 
nahern,  fangt  es  sie  ein,  um  sie  zu  verderben.  So  lockt  es  zwei  unschuldige 
junge  Madchen  an  sich,  die  ihm  nichts  ahnend  in  die  Hande  gefallen  sind. 
Halb  irre  vor  Angst,  verzweifelt  den  Ausgang  suchend,  taumeln  sie  zu  Boden, 
und  nun  beginnt  der  Damon  seine  Verfuhrungskiinste.  Mit  trugvollem  Spiel 
umgarnt  er  die  instinktiv  Widerstrebenden,  hetzt  sie  mit  sadistischer  Freude 
in  Grauen  und  Todesangst,  heuchelt  wiederum  Sehnsucht  und  Liebe,  um  sie 
seinen  Wunschen  gefiigig  zu  machen.  Langsam  erliegen  die  betorten  Ge- 
schopfe  dem  unheimlich  lockenden  Zauber  des  Damons.  Bald  sind  sie  nur 
noch  willenlose  Werkzeuge  in  der  Hand  des  Fiirchterlichen,  dem  sie  mit  Leib 
und  Seele  verfallen.  In  rauschvoll  aufgluhendem  Gefiihl  ergeben  sie  sich  ihm, 
der  aber  seinen  Triumph  nur  kurze  Zeit  genieBt,  um  dann  —  iiberdriissig  des 
Sieges  —  die  Ungliicklichen  zuriickzustoBen  und  dem  Elend  zu  iiberlassen. 
Schon  diese  kurze  Inhaltsangabe  zeigt,  daB  die  Handlung  der  tanzerischen 
Gestaltung  viele  Moglichkeiten  bietet.  Sie  ist  aber  auch  zur  musikalischen 
Ausbeutung  ungemein  geeignet.  Paul  Hindemith  hat  mit  dieser  Partitur  eines 
seiner  inspiriertesten  Werke  geschaffen.  Das  Ganze  wird  beherrscht  von  einer 
vitalen  rhythmischen  Kraft,  die  die  einzelnen  Vorgange  gliedert,  ihnen  zu- 
sammenfassend  nachgeht,  ohne  dabei  die  Selbstandigkeit  der  Musik  irgend- 
wie  zu  gefahrden.  Im  Gegenteil:  wir  haben  hier  keine  deskriptive,  sklavisch 
kopierende  und  abschildernde  Musik,  sondern  eine  ganz  absolute,  aus  rein 
musikalischen  Pramissen  erwachsende  musikalische  Gestaltung,  die  zwar 
alle  Anregungen  der  Szene  in  sich  aufgenommen  hat,  dabei  aber  vollig  auto- 
nom  bleibt  und  die  eigenen  gesetzlichen  Bedingungen,  aus  denen  sie  sich 
entwickelt,  niemals  verleugnet.  So  gibt  es  z.  B.  beim  Beginn  des  letzten 
Drittels  der  Handlung  eine  regelrechte  musikalische  Reprise,  die  die  ganze 
Musik  des  Anfangs  wiederbringt,  weiter  verarbeitet  und  steigert.  Das  Wunder 
dabei  ist  nur  die  vollige  Einheit  zwischen  musikalischem  und  handlungs- 
mafiigem  Geschehen. 

Von  der  Kiihnheit  der  rhythmischen  Erfindung,  die  den  Horer  zuweilen  fast 
iiberrennt,  ist  schon  gesprochen  worden.  Dieser  eisern  hammernde  Rhythmus 
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gibt  den  Gedanken  eine  groBe  Bildhaftigkeit  und  Pragnanz.  Daneben  aber 
finden  sich  auch  Stellen  von  beseeltem  und  tiefem  Ausdruck:  hier  scheint 
sich  eine  ganz  neue  Lyrik  ans  Licht  zu  ringen,  eine  Lyrik,  die  vor  allem  auf 
der  emotionellen  Kraft  der  einzelnen  Linie  beruht.  Wenn  z.  B.  eine  Floten- 
melodie  einsam  zur  Hohe  steigt,  wenn  eine  Violine  verziickt  vor  sich  hinsingt, 
dann  spiiren  wir,  daB  in  der  Kunst  Hindemiths  eine  ganz  neuartige  Kraft 
zu  konzentriertestem  musikalischen  Ausdruck  lebt.  Diese  Konzentration  auf 
das  Wesentliche  wirkt  auch  in  der  Zusammensetzung  des  Orchesters:  es 
beschaftigt  nur  zehn  Instrumente,  neben  zwei  Violinen,  einer  Bratsche,  einem 
Violoncello  und  einem  KontrabaB  nur  noch  Flote,  Klarinette,  Trompete, 
Horn  und  ein  Klavier.  Was  aber  mit  dieser  Besetzung  in  klanglicher  und 
dynamischer  Hinsicht  erreicht  wird,  wie  die  Farben  dieses  kleinen  Kammer- 
musikkorpers  gemischt  und  aufs  feinste  verteilt  werden,  das  ist  ganz  erstaun- 
lich  und  fiir  den  Klangsinn  Hindemiths  bezeichnend. 

Auch  diese  Auffiihrung  stand  unter  Rottenbergs  erfahrener  und  iiberlegener 
Leitung.  Die  beiden  Madchen  wurden  von  Ilse  Petersen  und  Franziska  Renz 
mit  warmer  technischer  Virtuositat  getanzt.  Als  Damon  hatte  C.  H.  Jaffe 
sehr  gute  Momente,  er  war  aber  im  allgemeinen  etwas  zu  gleichmaBig  im 
tanzerischen  Ausdruck. 

*      *  * 

Fiir  denjenigen,  der  die  Entwicklung  unserer  neuen  Musik  iiberschaut,  war 
die  Bekanntschaft  mit  Kreneks  und  Hindemiths  Biihnenwerken  insofern  noch 
besonders  wertvoll,  weil  sie  zeigte,  daB  das  junge  Schaffen  nun  aus  dem  mit 
Vorliebe  gepflegten,  engeren  Kreis  der  Kammermusik  herauszutreten  beginnt 
und  sich  groBeren  Aufgaben  zuwendet.  AuBer  den  beiden,  soeben  genannten 
Komponisten  erschien  im  Rahmen  des  Festes  auch  Alban  Berg  mit  einigen, 
leider  konzertmaBig  aufgefiihrten  Szenen  aus  seinerOper  »Wozzeck«,  uber  die 
hier  gleich  gesprochen  werden  mag. 

Alban  Berg,  der  aus  dem  Schonberg-Kreise  stammt,  hat  die  Miihsal  und  die 
Schwierigkeiten  des  Sich-Behauptens  griindlich  ausgekostet.  Jetzt  aber  fiel  ihm 
der  Erfolg  wie  selbstverstandlich  zu.  Nicht  nur  die  Fachmusiker  bekannten 
sich  zu  ihm,  sondern  auch  das  Publikum  war  begeistert  uber  diese  naturhaft 
hinstromende  Musik,  die  aus  den  Quellbezirken  des  Seelischen  geboren  und 
mit  der  letzten  technischen  Feinheit  eines  um  alle  Mittel  seiner  Kunst  wissen- 
den  Geistes  gestaltet  ist.  Alban  Berg  versucht  in  diesem  »Wozzeck«  die  Formen 
der  absoluten  Musik  mit  den  Erfordernissen  dramatisch-musikalischen  Ge- 
staltens  in  Einklang  zu  bringen.  Es  ware  falsch,  hier  nur  von  einem  interes- 
santen  Experirnent  zu  reden;  denn  Berg  hat  in  dieser  Partitur  bewiesen,  daB 
ganz  neue  stilistische  Moglichkeiten  vorhanden  sind.  Wie  ungehemmt  und 
natiirlich  flieBt  der  Strom  der  Musik  z.  B.  in  der  Anfangsszene  des  dritten  Aktes, 
die  auf  einem  passacagliaartigen  Thema  aufgebaut  ist  und  nach  sieben  Varia- 
tionen  in  eine  schon  gesteigerte  Fuge  miindet!  Trotz  der  Strenge  im  Archi- 
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tektonischen  bliiht  hier  die  Musik  in  einem  iiberwaltigenden  melodischen 
Reichtum,  fast  vegetativ  und  doch  zuchtvoll  gebandigt  durch  ein  unbeirrbares 
Formgefiihl.  Ihre  Ausdruckskraft  ist  schier  unendlich,  und  gerade  da,  wo 
die  menschliche  Stimme  schweigt,  wird  sie  wahrhaft  unheimlich  beredt  und 
suggestiv.  Was  fiir  eine  merkwiirdige  Gewalt  steckt  in  der  letzten  Szene  mit 
ihren  im  fliisternden  Pianissimo  aufwarts  gleitenden  chromatischen  Gangen, 
in  denen  wirklich  »das  Wasser  ruft  und  stohnt,  als  stiirbe  ein  Mensch«.  Und 
wer  konnte  sich  dem  grausigen  Eindruck  der  Harfen-  und  Celestaklange 
entziehen,  die  des  Hauptmanns  Worte  begleiten:  »Der  Mond  rot  und  die 
Nebel  grau.  Da  ertrinkt  jemand.«  Das  ist  wahrhaft  inspirierte  Musik,  er- 
wachsen  aus  einem  starken  Naturgefiihl  und  gestaltet  mit  der  somnambulen 
Sicherheit  eines  groBen  Kiinstlers,  der  seinen  Weg  weiB.  Schade  nur,  daB  es 
diesmal  noch  nicht  moglich  war,  das  ganze  Werk  in  szenischer  Auffiihrung 
zu  bieten.  Aber  auch  diese  konzertmaBige  Wiedergabe  einiger  Szenen  zeigte 
die  Einzigartigkeit  einer  Schopfung,  die  nun  hoffentlich  bald  auf  unseren 
Opernbiihnen  erscheinen  wird.  Die  groBe  Kunst  von  Beatrice  Sutter-Kottlar 
und  die  auBerordentlich  feinfiihlige  Orchesterleitung  Hermann  Scherchens 
hatten  einen  bedeutenden  Anteil  am  Erfolg. 

Einen  weiteren  Beweis  dafiir,  daB  unsere  jungen,  schopferischen  Musiker, 
deren  iiberzeugende  Leistungen  bisher  auf  dem  kammermusikalischen  Gebiet 
lagen,  sich  nunmehr  auch  der  groBen  Form  zuwenden,  boten  die  beiden 
Orchesterkonzerte.  Dariiber  darf  man  sich  schon  deshalb  besonders  freuen, 
weil  das  sinfonische  Schaffen  in  den  letzten  Jahren  ganz  bedenklich  stagnierte. 
Entscheidend  bleibt  natiirlich,  daB  dieser  Ubergang  in  die  groBe  Form  nicht 
aus  auBerlichen  Griinden,  sondern  wirklich  von  innen  her  geschieht,  unter 
dem  Druck  eines  schopferischen  Imperativs.  Dieses  Gefiihl  des  Zwanges  zu 
sinfonischer  Gestaltung  der  musikalischen  Gedanken  hatte  man  sehr  stark 
bei  der  »Zweiten  Sinfonieavon  Karol Rathaus,  die  im  zweiten  Orchesterkonzert 
ihre  Urauffiihrung  erlebte.  Das  einsatzige  Werk  bezeugte  in  seinem  Verlaufe 
zur  Evidenz  einen  starken  Erfinder,  dem  es  natiirlich  ist,  sich  sinfonisch  aus- 
zusprechen.  Er  hat  scharf  profilierte  Gedanken  wie  das  charakteristisch  aus- 
gezackte  Hauptthema,  aber  er  hat  auch  die  Kraft  zu  gestalten  und  zu  bauen. 
Karol  Rathaus  erlebt  in  sich  die  Sinfonie  als  das,  was  sie  von  jeher  war:  als 
einen  Kampf  gegensatzlicher  Gewalten.  Tragische  Krafte  ringen  in  seiner 
Sinfonie  miteinander,  es  kommt  zu  erschiitternden  Aufschreien  und  thema- 
tischen  Ballungen  im  Orchester,  ohne  daB  die  diistere  Atmosphare  des  Werkes 
sich  auch  nur  einmal  erhellt.  Mit  einem  ungeheuren  Ernst,  der  die  billigen, 
in  der  neuen  Musik  mit  Vorliebe  angewendeten  Mittel  eines  bizarr-grotesken 
Ausdrucks  durchaus  verschmaht,  baut  sich  vor  dem  Horer  ein  musikalisches 
Schicksal  auf,  das  ganz  aus  den  eigengesetzlichen  Bedingungen  der  Materie 
zwangvoll  erwachst.  Ob  ein  Programm  dem  Ganzen  zugrunde  liegt,  ist  hier 
nicht  zu  untersuchen.  Der  Komponist  hat  der  Partitur  nichts  dergleichen  bei- 
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gefiigt.  DaB  er  aber  aus  einer  echten,  inneren  Ergriffenheit  heraus  gestaltet 
hat,  daB  er  nicht  niedergeschrieben  hat,  was  er  nicht  innerlich  horte,  das 
beweist  jeder  Takt  seines  Werkes.  Es  ist  erfiillt  von  einer  finsteren  GroBe 
und  einer  beseelten  Tiefe  des  Ausdrucks,  die  wahrhaft  monumental  wirkt. 
Die  emotionelle  Kraft  dieser  Musik  bezwingt  unmittelbar,  wenn  sich  auch  die 
letzten  Feinheiten  erst  mehrmaligem  Anhoren  erschlieBen.  Das  Ganze  ist 
wirklich  Musik,  gewachsene,  organische  Musik,  gestaltet  von  einem,  der  sein 
Handwerk  kennt  und  der  auf  dem  Wege  zu  einem  personlichen  Ausdrucksstil 
schon  weit  vorangekommen  ist.  Und  darum  eine  der  starksten  Hoffnungen 
fiir  unsere  neue  Musik  bedeutet. 

Im  Vergleich  mit  diesem  zweiten  Orchesterkonzert  des  Festes  brachte  das 
erste  bei  weitem  nicht  so  iiberzeugende  und  reife  Leistungen.  Nur  im  Vorbei- 
gehen  erwahne  ich  die  zwar  gut  gemachte,  aber  vollig  eklektische  »Sin- 
fonische  Fantasie  unter  Benutzung  eines  altniederlandischen  Volksliedes «  von 
Jan  van  Ingenhofen,  die  ebensowenig  wie  die  sehr  unbedeutende  »Ouvertiire 
zu  einer  komischen  Opern  von  E.  Georg  Wolff  in  das  Programm  des  Ton- 
kiinstlerfestes  gehorte.  Als  relativ  Wertvollstes  blieb  dann  nur  eine  »Sym- 
phonia«  von  Erhart  Ermatinger,  die  den  jungen,  im  Anfang  der  Zwanziger 
stehenden  Komponisten  als  einen  ernsten,  konnenreichen  Musiker  legiti- 
mierte.  Formal  ist  das  Stiick  allerdings  nur  halb  bezwungen,  und  Ermatinger 
sagt  manches  doppelt  und  dreifach,  was  sich  auf  kleinerem  Raum  erledigen 
lieBe.  Aber  es  ist  immerhin  bemerkenswert,  daB  er  iiberhaupt  etwas  zu  sagen 
hat.  Seine  Themen  sind  durchaus  auf  groBe  Entwicklung  hin  angelegt,  haben 
echt  sinfonischen  Atem,  und  wenn  sie  nicht  recht  zur  Entfaltung  kommen, 
so  liegt  es  daran,  daB  der  Komponist  noch  nicht  immer  das  innere  MaB  zur 
Gestaltung  zu  finden  weiB.  Aber  er  hat  offenbar  einen  starken  Sinn  fiir  le- 
bendige  Polyphonie,  er  kann  Steigerungen  anlegen  und  zum  Hohepunkt 
bringen,  mit  einem  Wort:  er  vermag  sinfonisch  zu  denken.  Nach  dieser 
Talentprobe  darf  man  hoffen,  daB  sein  nachstes  Orchesterwerk  dieser  »Sym- 
phonian  an  innerer  und  auBerer  Geschlossenheit  iiberlegen  sein  wird.  | 
GroBe  Freude  bereiteten  die  drei  Baritongesange  mit  Orchester  von  Ferruccio 
Busoni  nach  Gedichten  von  Goethe.  Das  »Lied  des  Unmuts«  zwar  kommt 
nicht  recht  in  FluB;  aber  es  erscheint  mir  iiberhaupt  fraglich,  ob  man  einen 
so  abstrakten  Text  mit  einigem  Gliick  komponieren  kann.  Prachtvoll  dagegen 
in  der  virtuosen  und  geistreichen  Art  der  musikalischen  Charakterisierung 
das  »Lied  des  Mephistopheles «  und  vor  allem  das  suggestiv  malende  »Zigeu- 
nerlied«.  Hier  ist  wirklich  ein  eigener  Klang  und  eine  besondere  Atmosphare. 
Jean  Stern  sang  diese  Lieder  sehr  musikalisch,  Scherchen  war  der  Dirigent 
des  Abends,  der  besonders  mit  der  »Symphonia«  von  Ermatinger  ganz  Her- 
vorragendes  leistete. 
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Bleiben  noch  die  Chorkonzerte  zur  Besprechung.  Es  gab  deren  zwei:  das  eine 
brachte  die  Urauffiihrung  des  Oratoriums  »Zebaoth«  von  Gerhard  v.  Keufiler, 
das  andere  war  ein  a  cappella-Konzert.  Den  starksten  Eindruck  dieses  Abends 
machte  Arnold  Schdnbergs  Chor  »Friede  auf  Erden«,  den  der  a  cappella-Chor 
1923  unter  Hermann  Scherchens  sehr  inspirierter  und  iiberlegener  Leitung 
wahrhaft  bewundernswert  sang.  Was  fiir  eine  Gewalt  der  Melodik,  welche 
Tiefe  des  Ausdrucks  steckt  doch  in  diesem  Werk,  das  noch  vor  gar  nicht 
langer  Zeit  als  unausfiihrbar  galt.  GewiB,  es  ist  barbarisch  schwer  zu  singen, 
aber  die  jetzige  Auffiihrung  bewies  deutlich,  daB  der  Erfolg  die  Anstrengungen 
lohnt.  Nach  dem  letzten  Vers,  dessen  Musik  in  hymnischem  Schwung  hoher 
und  hoher  ansteigt,  um  in  einer  iiberwaltigend  schonen  Kadenz  auszuklingen, 
erhob  sich  ein  so  begeisterter  Beifall,  daB  Scherchen  und  sein  Chor  sich  dazu 
entschlieBen  muBten,  das  Werk  noch  einmal  zu  singen.  Vorher  gab  es  noch 
auBer  dem  P/ifcnerschen  »Columbus«  die  sechzehnstimmige  » Deutsche  Mo- 
tette«  von  Richard  Straufi,  einen  wahrhaften  Wunderbau  aus  schonem  Klang, 
ganz  erfunden  aus  den  Singstimmen  und  mit  jener  souveranen  Meisterschaft 
gemacht,  die  das  Charakteristikum  jedes  Werkes  von  StrauB  ist.  Gegeniiber 
dem  Schonberg  allerdings  war  der  Mangel  an  Tiefe  und  seelischer  Beschwingt- 
heit  des  Ausdrucks  evident.  Der  »Cacilien-Verein«  fiihrte  den  Chor  unter 
der  feinen  Leitung  Dr.  Temesvarys  so  glanzend  durch,  daB  der  Beifall  kein 
Ende  nehmen  wollte. 

Zur  Unterbrechung  des  Chorgesanges  hatte  man  noch  zwei  andere  Urauffiih- 
rungen  eingeschoben,  und  zwar  ein  »Quartett  fiir  vier  Trompeten«  von  Alex- 
ander  Jemnitz  und  »Ghaselen«  fiir  Bariton,  Flote,  Oboe,  Trompete,  Schlag- 
zeug  und  Klavier  von  Othmar  Schoeck.  Von  dem  Werke  Schoecks  ist  mir 
nur  der  allgemeine  Eindruck  einer  unendlich  spitzfindigen,  rein  zerebral  er- 
fundenen  Musik  zuriickgeblieben.  Etwas  Unlebendigeres  als  diese  nur  lite- 
rarisch  zu  wertende  Komposition  ist  mir  schlechterdings  undenkbar.  Dagegen 
wirkt  das  Trompetenquartett  von  Jemnitz  viel  unmittelbarer  und  urspriing- 
licher.  GewiB:  auch  hier  lauft  viel  Gehirnmusik  mit  unter,  aber  man  spiirt 
doch  einen  neuartig  gerichteten  Ausdruckswillen  und  auch  eine  gewisse  Kraft 
zur  Aussprache  wesentlicher  Dinge.  Das  viersatzige  Werk  hat  sehr  gut  er- 
fundene  Themen,  die  mit  starker  kombinatorischer  Fahigkeit  durchgefiihrt 
werden.  Bei  der  durchaus  linearen  Stimmfiihrung  kommt  es  haufig  zu  ziem- 
lich  schmerzhaften  Zusammenklangen,  die  man  aber  immer  —  als  aus  dem 
Impuls  der  bewegten  Linie  entstanden  —  sich  assimilieren  kann. 
Die  Urauffiihrung  des  Oratoriums  »Zebaoth«  von  Gerhard  v.  Keufiler  wurde 
fiir  alle  diejenigen,  die  Musik  nicht  nur  als  Klangspiel,  als  »tdnend  bewegte 
Form«  horen,  sondern  auch  als  sublimierten  Ausdruck  seelischen  Geschehens, 
zu  einem  Erlebnis  und  damit  zu  einem  der  Hohepunkte  des  Tonkiinstlerfestes. 
Dieses  Oratorium  groBten  Stils  (fiir  gemischten  Chor,  zwei  Einzelstimmen, 
Knabenchor,  Orchester  und  Orgel)  erscheint  mir  in  der  Reinheit  und  Tiefe 
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seiner  dichterischen  und  musikalischen  Gedanken  als  die  beispielhafteste  und 
iiberzeugendste  Leistung  KeuBlers.  Das  Werk  zerfallt  in  zwei  Teile,  deren 
erster  »Vor  der  hohen  Stadt«  in  dichterisch  verklarter,  hymnischer  Sprache 
das  Schicksal  Zebaoths,  also  des  Volkes  Gottes  gestaltet,  das  unter  dem  Druck 
jahrelanger  Leiden  mit  seinem  Gotte  hadert.  Den  beschworenden  Worten  eines 
aus  seiner  Mitte  erstandenen  Propheten,  ihrn  »zur  hohen  Himmelsstiege « 
zu  folgen,  die  hinauffiihrt  zur  »hochgebauten  Veste«,  versagt  es  sich  in 
verstocktem  Trotz.  Bis  der  Prophet  das  erlosende  Wort  findet  und  ihnen 
sagt,  daB  er  ein  Bote  der  Giite  des  Herrn  sei.  Mit  trostendem  Zuspruch 
wendet  er  die  Seelen  der  Ungliicklichen  in  des  Vaters  Haus,  und  gemein- 
sam  mit  seinem  Fiihrer  beginnt  das  Volk  Gottes  den  Aufstieg  zur  Hohen 
Stadt. 

Der  zweite  Abschnitt  »In  den  Gefllden  des  Herrn «  bringt  dasselbe  Motiv  der 
Erlosung  aus  erdgebundener  Verstrickung  zum  Erleben  des  Gottlichen,  dies- 
mal  aber  nicht  als  Schicksal  eines  Volkes,  sondern  eines  einzigen  Menschen. 
Auch  Sulamith,  die  in  irdischer  Liebessehnsucht  nach  dem  verlorenen  Freunde 
Gott  entfremdet  ward,  findet  zum  Herrn  zuriick,  nach  dem  »ihre  Seele  diirstet 
wie  ein  diirres  Land«. 

Schon  dieser  Versuch,  den  ideellen  Gehalt  des  Werkes  darzustellen,  wird  eine 
Ahnung  von  der  Besonderheit  seiner  Atmosphare  geben.  Es  weist,  wie  man 
sieht,  dem  Chor  eine  eigenartige,  umfangreiche  und  schwierige  Aufgabe  zu, 
so  daB  das  Ganze  trotz  der  bedeutsamen  beiden  Solopartien,  als  ein  Chor- 
oratorium  bezeichnet  werden  muB.  Und  tatsachlich  liegt  auch  in  den  Chor- 
satzen  der  wesentlichste  Wert  des  Werkes;  in  ihnen  zeigt  sich  KeuBlers 
Schopferkraft  ani  starksten.  In  prachtvoller,  stilistischer  Geschlossenheit  ge- 
langen  diese  Chore  zu  einem  neuen  polyphonen  Ausdrucksstil,  den  man 
vielleicht  als  eine  Erneuerung  des  melodisch-linearen  Chorstils  der  mittel- 
alterlichen  a  cappella-Zeit  bezeichnen  kann.  Die  f  iir  Tenor  und  Alt  geschriebenen 
beiden  Solostimmen  sind  in  ungemein  feiner  und  geistreicher  Weise  behandelt, 
wenngleich  man  fiihlt,  daB  KeuBlers  Erfindung  hier  nicht  so  frei  stromt  wie  in 
den  Chorsatzen.  Auch  sie  gehen  in  stilistischer  Hinsicht  neue  Wege,  indem  sie 
rezitativischen  und  ariosen  Stil  in  besonderer  Weise  rerbinden. 
Uber  die  tiefsinnige,  trotz  aller  Freiheit  streng  logisch  fortschreitende  Har- 
monik ware  noch  manches  zu  sagen,  ebenso  uber  die  Feinheit  und  rhythmische 
Gliederung  der  Deklamation.  Aber  das  wiirde  den  zur  Verfiigung  stehenden 
Raum  zu  sehr  iiberschreiten.  Darum  nur  noch  dieseine:  Was  dieser  Partitur 
den  entscheidenden  Wert  gibt,  das  ist  die  Echtheit  und  Ehrlichkeit  des  Ge- 
fiihls,  aus  dem  sie  entstanden  ist.  Kein  Takt  steht  in  ihr,  der  nicht  Zeugnis 
ga.be  von  der  Personlichkeit  KeuBlers,  dem  sein  Werk  aus  innerer  Ergriffen- 
heit  und  Uberzeugung  erwachsen  ist.  Und  diese  Ergriffenheit  iibertragt  sich 
auch  auf  den  Horer,  sofern  er  iiberhaupt  fahig  ist,  innerlich  mitzugehen  und 
auch  das  zu  empfinden,  was  hinter  den  Noten  steht. 
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Zum  SchluB  sei  nicht  die  Auffiihrung  der  1680  komponierten  Oper  »Dicfo 
und  Aneasn  von  Henry  Purce.ll  vergessen,  die  auf  Einladung  der  Kur- A. -G. 
Bad  Homburg  in  dem  herrlichen  Rokokotheater  des  in  der  Nahe  von  Frank- 
furt  gelegenen  beruhmten  Badeortes  stattfand.  Es  war  die  erste  Auffiihrung 
des  Werkes  in  Deutschland.  Leider  muBte  man  im  letzten  Augenblick  auf 
eine  szenische  Darstellung  der  Oper  verzichten  und  sich  mit  einer  konzert- 
maSigen  begniigen,  die  allerdings  die  unverganglichen  Schonheiten  der 
empfindungstiefen  und  reizvollen  Musik  aufs  beste  hervorhob.  Purcell  zeigt 
sich  hier  als  ein  auBerordentlich  feiner  Harmoniker,  sowie  als  ein  Erfinder 
hohen  Ranges,  dem  z.  B.  in  der  mit  Ausdruck  gesattigten  letzten  Arie  der 
sterbenden  Dido  ein  Stuck  gelungen  ist,  das  auch  in  heutiger  Zeit  noch 
einer  starken  Wirkung  sicher  ist.  Um  die  Bearbeitung  der  Partitur,  vor 
allem  um  die  mit  dem  feinsten  Stilgefuhl  durchgefiihrte  Aussetzung  des 
Basso  continuo  hat  sich  Edward  J.  Dent  die  groBten  Verdienste  erworben. 
Die  von  Hermann  Scherchen  geleitete  Auffiihrung  stand  auf  hoher  Stufe; 
unter  den  Solisten  sind  vor  allem  die  mit  edelstem  Ausdruck  singende  Beatrice 
Sutter-Kottlar  sowie  die  mit  einer  phanomenalen  Altstimme  begabte  Magda 
Spiegel  zu  nennen.  Li  Stadelmann  spielte  den  Cembalopart  sehr  musikalisch 
und  mit  der  notigen  Diskretion. 

1  *  H-  -t- 

Das  Fest  ist  zu  Ende.  Sein  Verlauf  bewies,  was  am  Anfang  dieses  Berichts 
angedeutet  wurde:  noch  nie  in  den  letzten  Jahren  war  das  Programm  einer 
Tonkunstlerversammlung  so  wertvoll  und  so  ergiebig  wie  diesmal.  Zum  ersten 
Male  wurde  der  jungen  musikalischen  Kunst  zu  einem  groBen  Durchbruch 
verholfen.  Ja,  sogar  der  Vierteltonmusik  war  ein  ganzer  Vormittag  einge- 
raumt,  an  dem  Alois  Hdbd  einen  sehr  aufschluBreichen  Vortrag  hielt,  dem 
einige  seiner  Kompositionen  im  Vierteltonsystem  folgten.  Von  ihnen  wirkte 
die  Urauffiihrung  des  Allegro  energico  aus  der  a  cappella-Suite  wohl  am  iiber- 
zeugendsten.  Wenn  man  nun  das  Fazit  aus  dem  Ganzen  zieht,  dann  bleibt 
eine  stattliche  Reihe  wertvoller  Werke  im  Gedachtnis  erhalten:  neben 
Kreneks  Oper  und  Hindemiths  Tanzpantomime  waren  KeuBlers  »Zebaoth«, 
Schonbergs  »Friede  auf  Erden«,  Karol  Rathaus'  »Zweite  Sinfonie«  und  Alban 
Bergs  »Wozzeck«  als  unzweifelhafte  Gewinne  zu  buchen.  Das  ist  fiirwahr 
nicht  wenig,  und  der  »Allgemeine  Deutsche  Musikverein «  darf  mit  dem  Er- 
gebnis  seines  diesjahrigen  Tonkiinstlerfestes  wohl  zufrieden  sein. 
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nter  dem.  Titel  »Prometheische  Phantasien«  hat  Oskar  v.  Riesernann 


\J>  nachgelassene  Aufzeichnungen  des  russischen  Komponisten  Alexander 
Skrjabin  iibersetzt  und  herausgegeben  (Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart 
und  Berlin  1924).  In  seiner  vortrefflichen  Einleitung  spricht  er  den  Grund- 
linien  nach  alles  das  aus,  was  uber  Skrjabin  als  Schriftsteller  zu  sagen  ist: 
Die  Musik  geniigte  ihm  nicht,  er  wollte  die  Ratsel  des  Lebens  losen  und 
wurde  so  zum  Philosophen.  Als  ein  solcher  entfernt  er  sich  so  weit  von  seiner 
urspriinglichen  Bestimmung,  daB  er  das  Wort  » Musik  «  gar  nicht  mehr  in  den 
Mund  nimmt.  Doch  bleibt  er  auch  als  Philosoph  noch  Kiinstler,  und  zwar  ein 
Kvinstler,  der  nur  auf  die  Konzeption,  nicht  aber  auf  die  Aus-  und  Auffiihrung 
seiner  Werke  Gewicht  legt,  daher  mit  der  im  BewuBtsein  fertigen  Schopfung 
seine  Tatigkeit  abgeschlossen  fiihlt  und  nun  diese  Auffassung  auf  das  Sein 
als  Ganzes  iibertragt,  indem  er  auch  diesem  nur  BewuBtseinsrealitat  zuer- 
kennt.  Die  Welt,  sagt  er,  ist  das  Resultat  meiner  schopferischen  Tatigkeit, 
meines  (freien)  Wollens.  Ich  bin  ihr  Ursprung,  ihr  Schopfer.  Ich  schaffe 
Raum  und  Zeit  dadurch,  daB  ich  unterscheide.  Alles  entsteht  durch  meine 
Tatigkeit,  die  ihrerseits  nur  das  ist,  was  sie  hervorbringt.  Deshalb  kann  man 
nicht  sagen,  daB  die  Welt  besteht.  Sie  ist  ein  schopferischer  Vorgang  in  mir, 
hat  nur  relativen  Bestand,  ist  nur  Spiel,  hat  nur  als  solches  Wirklichkeit. 
Man  muB  begreifen,  daB  das  Material,  aus  dem  das  Weltall  besteht,  unsere 
Einbildungskraft,  unser  schopferischer  Gedanke,  unser  Wollen  ist  und  daB 
sich  im  Hinblick  auf  das  Material  kein  Unterschied  finden  laBt  zwischen  dem 
BewuBtseinszustande,  den  wir  Stein  nennen  und  in  der  Hand  halten,  und 
jenem  anderen,  den  wir  ein  LuftschloB  nennen.  Der  Stein  und  das  Luft- 
schloB  bestehen  aus  dem  gleichen  Material  und  sind  beide  gleich  »wirklich«. 
Sie  nehmen  nur  eine  verschiedene  Stellung  in  unserem  BewuBtsein  ein.  Der 
von  mir  wahrgenommene  Stein  ist  nichts  anderes  als  ein  psychologischer 
Vorgang,  der  sich  im  gegenwartigen  Augenblick  abspielt.  Um  ihn  herum  ist 
das  Weltall  konstruiert  (als  logische  ScbluBfolgerung).  Ich  bin,  und  nichts 
ist  auBer  mir.  Das  einzige,  was  ist,  bin  ich.  In  mir  ist  die  Vielheit  Eins  ge- 
worden.  Mit  den  von  mir  erlebten  Empfindungen  erschaffe  ich  die  Welt. 
Das  Ali  ist  mein  Spiel,  das  Spiel  der  Strahlen  meiner  Sehnsucht.  Der  Wider- 
schein  meines  Wunsches  leuchtet  als  Sonne.  Die  ganze  Empfindungswelt  ist 
mein  schopferischer  Akt,  ist  mein  Wille.  Du  existierst  nur,  weil  ich  existiere. 
Ich  erschaffe  dich,  erschaffe  jeden  Augenblick  deines  Daseins,  um  ihn  im 
nachsten  zu  zerstoren.  Du  lebst  nur  in  meiner  Sehnsucht,  in  meinem  Traum. 
Ich  bin  das  Zentrum  des  Alis.  Alles,  was  ich  wiinsche,  besteht,  und  es  besteht 
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nur,  weil  ich  es  wiinsche,  denn  ich  erschaffe  es  durch  die  Kraft  des  Wunsches. 
Ich  umschlieBe  die  ganze  Geschichte  und  die  ganze  Zukunft  des  Weltalls. 
Ich  werde  mit  meinem  Erleben  auf  es  einwirken  und  es  veranlassen,  sich 
nach  meinem  Willen  zu  richten.  Es  besteht  ja  aus  einer  Vielheit  abgeschlosse- 
ner  Spharen,  die  nur  in  unserer  Vorstellung  synthetisch  verbunden  sind. 
Es  ist  eine  Reihe  von  Zustanden  meines  BewuBtseins,  ist  ein  unbewuBter  Vor- 
gang  meiner  Schaffens -Tatigkeit.  Die  Richtigkeit  dieser  Behauptung  bedarf 
keiner  weiteren  Beweise,  sie  ist  durch  andere  Philosophen  und  Gelehrte  schon 
zur  Geniige  dargetan  worden.  Somit  ist  auch  unser  Korper  nichts  anderes  als 
einKomplex  von  BewuBtseinszustanden,  ist  auch  das  »Nicht-Ich«  ein  Zustand 
meines  BewuBtseins.  AuBer  dem  BewuBtsein  gibt  es  nichts  und  kann  es 
nichts  geben.  Es  gibt  keine  wirkliche,  sondern  nur  eine  scheinbare  Vielheit. 
Die  Natur  der  Vielheit  ist  die  Natur  der  Vielheit  individuellen  BewuBtseins. 
Auch  objektive  Wahrheit  ist  nicht  vorhanden.  Die  Freiheit  schlieBt  dieWahr- 
heit  aus  und  die  Wahrheit  die  Freiheit.  Unser  ganzes  Leben  ist  ein  Spiel,  mein 
freies  Spiel,  und  hat  somit  nur  als  Vorgang  an  sich  Wert  fur  mich. 
Volker,  erhebt  euch  zum  Kampfe  gegen  mich.  Lehnt  euch  auf  gegen  mich, 
Elemente!  Alles  und  alle  sollen  sich  verbunden,  um  mich  zu  vernichten. 
Wenn  alles  sich  gegen  mich  erhoben  hat,  beginnt  mein  Spiel.  Es  gibt  nur 
eine  Erkenntnis  —  die  meine.  Ich  bin  Gott.  Ihr  werdet  euch  um  so  mehr 
gegen  mich  auflehnen,  je  unverstandlicher  ich  euch  bin.  Ihr  durchlebt  das, 
was  ich  sage,  als  fertige  Formel,  doch  meine  Tatigkeit,  jene  Tatigkeit,  die 
eigentlich  das,  was  ich  sage,  hervorgebracht  hat,  konnt  ihr  nicht  durchleben, 
und  deshalb  .  .  .  Du  wirst  mir  sagen:  auch  ich  bin  Gott,  denn  ich  durchlebe 
dasselbe.  Nein,  denn  ich  bin  es,  der  dein  BewuBtsein  durch  die  Kraft  meines 
freien  schopferischen  Aktes  hervorgebracht  hat.  Damit,  daB  du  sagst,  du 
seist  Gott,  bekennst  du  mich.  Doch  wirst  du  nicht  Gott  sein,  du  wirst  nur 
wie  Gott  sein,  du  wirst  mein  Spiegelbild  sein.  Ich  habe  dich  geboren.  Freue 
dich  an  den  Schopfungen  anderer,  denn  sie  sind  (durch  mich)  auch  deine 
Schopfungen.  Die  Welle  meines  Seins  wird  die  ganze  Welt  iiberfluten.  Ich 
werde  auf  alles  Antwort  und  Trost  sein  und  mein  Nein  wird  Welten  er- 
schaffen.  Kommet  zu  mir,  die  euch  diirstet.  Meine  Welt!  Nimm  mich  hin 
und  furchte  mich  nicht.  Ich  bin  keine  furchtbare  Gottheit,  sondern  eine 
liebende.  Erkiihne  dich  und  strebe  mir  nach.  Versuche,  mir  gleich  zu  sein. 
Solch  eine  Personlichkeit  (wie  ich)  wird  das  Weltall  in  einen  gottlichen  Orga- 
nismus  verwandeln.  Sie  wird  den  Zustand  vollkommener  Harmonie  erreichen, 
Steigerung  der  Schopferkraft  bis  zur  auBersten  Grenze,  sie  wird  ein  allge- 
meines  Bediirfnis  sein,  die  Welt  wird  sich  ihr  hingeben  wie  ein  Weib  dem 
Geliebten,  und  dieser  Augenblick  ist  nicht  mehr  fern.  Alsdann  beginnt  eine 
neue  Periode  des  Schaffens,  eine  neue  Welt,  ein  neues  Leben.  — 
Diese  Ubersteigerungen  miissen  bei  Skrjabin  wie  bei  anderen  ekstatischen 
Kopfen  mit  in  Kauf  genommen  werden.    Sie  mogen  seine  eigentliche 
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Bedeutung  triiben  und  verwirren,  konnen  sie  aber  nicht  austilgen.  Wer  er  im 
Grunde  ist,  zeigen  schon  die  schlichten  und  ergreifenden  Worte,  mit  denen 
er  sich  als  Sechzehnjahriger  zum  Christentum  bekennt:  Christus  spricht  von 
dem  einigen  wahren  und  ewigen  Gotte,  der  in  ihm  ist  (als  Vorstellung) ,  und 
in  dem  er  ist  durch  sein  Leben  und  seine  Taten.  An  Gott  glauben,  heiBt  an 
die  Wahrheit  der  Lehre  von  der  Moral  glauben  und  ihr  folgen.  Christus  hat 
Worte  gesprochen,  die  eine  ewige  und  heilige  Bedeutung  haben.  Er  hat  als 
erster  der  Menschheit  die  Augen  fiir  das  Gute  und  Wahre  geoffnet.  Er  hat 
der  Menschheit  das  wahre  Gliick  geschenkt.  Darum  hatte  er  das  Recht  zu 
behaupten:  Ich  bin  das  Licht,  die  Wahrheit  und  das  Leben.  So  wollen  wir 
denn  das  heilige  Bildnis  des  leidenden  Christus  in  uns  tragen.  In  ihm  und  in 
seiner  Lehre,  in  seinem  und  in  unserem  einigen,  wahren  und  ewigen  Gotte 
wollen  wir  verharren. 

Diese  kindlich-glaubige  Frommigkeit  war  auf  die  Dauer  den  Stiirmen  und 
Bedrangnissen  des  Lebens  nicht  gewachsen.  Skrjabin  reifte  aus  zu  der  Er- 
kenntnis  des  wahren  Pessimismus,  daB  der  Mensch  wahrend  seiner  irdischen 
Pilgerschaft  auf  sich  selbst  gestellt  ist  und  nur  das  erreicht,  was  er  durch 
eigene  Kraft,  durch  eigenes  Leiden  erkampft:  Ich  erwartete  vom  Himmel 
Offenbarungen,  aber  ich  erlebte  sie  nicht.  Ich  suchte  die  ewige  Wahrheit 
auch  bei  den  Menschen,  doch  kennen  sie  sie  weniger  noch  als  ich.  Ich  habe 
die  ewige  Schonheit,  habe  Trost  in  einem  neuen  Friihling,  in  neuen  Blumen 
gesucht  und  habe  nichts  gefunden.  Wer  du  auch  seist,  der  du  mich  ver- 
hohnt,  der  du  mich  in  den  finsteren  Kerker  gestoBen  hast,  der  du  meine  Be- 
geisterung  entzundetest,ummichzuenttauschen,  der  du  gabst,  um  zu  nehmen, 
der  du  mir  Zartlichkeiten  schenktest,  um  mich  zu  Tode  zu  qualen  —  ich 
vergebe  dir  und  grolle  dir  nicht.  Denn  ich  lebe  ja!  Und  ich  liebe  das  Leben, 
ich  liebe  die  Menschen,  ich  liebe  sie  mehr  denn  je,  ich  liebe  sie  dafiir,  daB  sie 
durch  dich  leiden.  Ich  will  ihnen  meinen  Sieg  uber  dich  und  uber  mich  ver- 
kiinden,  ich  will  ihnen  sagen,  daB  sie  ihre  Hoffnungen  nicht  auf  dich  setzen 
und  daB  sie  vom  Leben  nichts  erwarten  sollen  auBer  dem,  was  sie  sich  selbst 
schaffen  konnen.  Ich  danke  dir  fiir  alle  Schrecknisse  der  Priifungen,  die  du 
mir  auferlegt  hast.  Du  hast  mich  meine  unendliche  Kraft  erkennen  lassen, 
meine  grenzenlose  Machtvollkommenheit,  meine  Unbesiegbarkeit.  Die  Men- 
schen sollen  die  Verzweiflung  nicht  f iirchten,  denn  sie  allein  fiihrt  zum  wahren 
Triumph.  Stark  und  machtig,  ein  Optimist  im  wahren  Sinn  ist  nur,  wer  Ver- 
zweiflung gespiirt  und  besiegt  hat.  Erhebt  euch  alle  gegen  mich:  Gott,  Pro- 
pheten,  Elemente!  Wie  Du  mich  durch  die  Kraft  Deines  Wortes  erschaffen 
hast,  Zebaoth,  wenn  Du  nicht  liigst,  so  werde  ich  Dich  durch  die  uniiber- 
windliche  Kraft  meines  Gedankens  und  meines  Willens  vernichten.  Du  bist 
nicht  mehr,  und  ich  bin  frei.  Das  Lacheln  meiner  wonnetrunkenen  Freude, 
die  grenzenlos  ist,  hat  mit  seinem  strahlenden  Glanze  das  angstliche  Flim- 
mern  Deiner  Sonnen  verdunkelt.  Furcht  wolltest  Du  in  mir  erwecken.  Die 
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Fliigel  wolltest  Du  mir  beschneiden.  Du  wolltest  die  Liebe  in  mir  ertoten, 
die  Liebe  zum  Leben  und  zu  den  Menschen.  Das  wird  Dir  weder  in  mir  noch 
in  anderen  gelingen.  Ich  werde  es  nicht  zulassen.  (Ich  werde  Dich  entlarven.) 
Ein  Gott,  der  Anbetung  braucht,  ist  kein  Gott. 

Mit  einem  Blicke,  einem  Gedanken  umfasse  ich  dich  ganz,  meine  Welt:  die 
Tat  des  Prometheus,  diePredigtChristi.  Kann  man  sich  etwas  Fiirchterlicheres 
vorstellen  als  ein  lahmendes  Verharren  in  Zufriedenheit  ?  Sind  nicht  die  entsetz- 
lichsten  Leiden,  alle  Foltern  der  Inquisition  besser,  weniger  qualend  als  der  ewige 
Zustand  der  Zufriedenheit?  Ohne  Zweifel.  (Somit  ist  diese  Welt  mit  allen  ihren 
Qualen  doch  die  mir  angemessene.)  Ich  entspringe  den  dunklen  Tiefen  der  Ver- 
gangenheit.  Ich  habe  die  Welt  notig.  Alles  ist  auBerhalb  meiner.  Das  Nicht-Ich 
ist  notwendig,  damit  das  Ich  im  Ich  schaffen  kann.  Ohne  wirkliche  Vielheit 
gibt  es  kein  Leben.  Es  folgt  also,  daB  ich  das  Dasein  der  auBeren  Welt  nicht 
nur  nicht  leugnen,  sondern  ohne  eine  solche  selbst  nicht  bestehen  kann. 
Mein  individuelles  BewuBtsein,  welches  das  Verhaltnis  zu  jedem  anderen  Be- 
wuBtsein ist,  wiirde  aufhoren  zu  sein.  Tatsachlich  gibt  es  auBerhalb  meiner 
irgendwelche  Ursachen,  die  meinem  Willen  nicht  unterworfen  sind  und  die 
mich  zwingen,  mich  mit  der  gegebenen  Sachlage  abzufinden. 
Eines  erschaffen,  heiBt  alles  erschaffen.  Der  Wille  zum  Leben  objektiviert 
sich  im  Sein  als  Ganzem.  Der  Geist,  wenn  er  will,  geht  aus  dem  Zustande  des 
absoluten  Nichtseins  in  den  Zustand  des  absoluten  Seins  uber.  Er  erwacht 
nicht  irgendwo  und  irgendwann,  sondern  immer,  ewig  und  in  allem  (er  ist 
allgegenwartig),  als  Gesamtheit  aller  Erscheinungen.  Sein  Erwachen  ist  die 
Evolution  (Entstehung)  von  Zeit  und  Raum.  Der  erwachte  Geist  wird  zur 
Tatigkeit.  Das  Sein  als  Ganzes  ist  nicht  etwas  vom  Willen  zum  Leben  ver- 
schiedenes,  es  ist  dieser  selbe  Wille,  nur  objektiviert.  Der  Wille  ist  gewisser- 
maBen  die  Innenseite  des  Seins. 

(Liegt  im  Willen  das  eine  Urprinzip  der  Gottheit,  so  liegt  das  zweite  im 
Geiste  oder  in  der  Idee) :  Das  Material,  aus  dem  die  Welt  sich  aufbaut,  ist  die 
schopferische  Vorstellungskraft,  der  schopferische  Gedanke.  Dieser  ist  Leben 
und  entha.lt  alles  iiberhaupt  mogliche  Erleben.  Man  kann  ihn  nicht  teilen, 
denn  er  ist  auBerhalb  Zeit  und  Raum,  die  nur  Formen  des  Erlebens  von 
Verschiedenem  sind,  so  daB  man  in  ihnen  nicht  zur  Ursache  aller  Ur- 
sachen gelangen  kann.  Alles  ist  eine  einigende  Tatigkeit  des  Geistes  (und 
strebt  einem  geistigen  Ziele  zu).  Die  Geschichte  des  Weltalls  ist  die 
Evolution  Gottes,  d.  h.  sie  ist  die  Geschichte  des  Wachstum  der  mensch- 
lichen  Erkenntnis  bis  zur  alles  umfassenden  gottlichen  Erkenntnis.  Alles 
Streben  stort  zunachst  die  Harmonie,  bereitet  aber  dadurch  den  Boden  vor, 
dem  dann  der  gottliche  Gedanke  seinen  Stempel  aufdrucken  kann.  Das 
Streben,  in  Abhangigkeit  von  seinem  Ziele,  erzeugt  das  Werkzeug  zu  seiner 
Erreichung  (d.  h.  die  Individualitat) .  Das  Weltall  konstruiert  sich  um  dieses 
Erlebnis  als  logische  Folge. 
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Individualitat  ist  (also)  eine  Notwendigkeit,  ebenso  ihre  vollkommene  Ent- 
faltung.  Bedingungen  des  Erlebens  sind  der  Zusammenhang  mit  und  die 
Abgesondertheit  von  allem  iibrigen,  das  heiBt  das  Gottliche  als  Einheit  und 
das  Individuelle  als  Vielheit.  In  seinem  Streben  nach  dem  absoluten  Sein  mu 6 
der  Geist  die  Entfaltung  seiner  Tatigkeit  oder  den  Vorgang  der  Differen- 
zierung  erleben. 

Es  ist  aber  klar,  daB  es  sich  in  Wirklichkeit  gar  nicht  um  eine  Vielheit  von 
BewuBtseinen  handelt,  sondern  um  ein  und  dasselbe  BewuBtsein,  um  das  Be- 
wuBtsein  schlechthin,  das  eine  Vielheit  von  Zustanden  in  der  Zeit  und  im 
Raume  erlebt,  so  daB  das  individuelle  BewuBtsein  nur  seine  genauere  Be- 
zeichnung  ist  j  e  nach  dem  Inhalt,  den  es  gegebenen  Orts  zur  gegebenen  Zeit 
in  sich  faBt.  Gleich  der  »schopferischen  Kraft«  ist  jenes  eine  BewuBtsein  die 
Moglichkeit  von  allem,  »individuell«  ist  es  jedoch  nur  in  den  Formen  der 
Zeit  und  des  Raumes,  welche  die  einzig  moglichen  Formen  des  Erlebens  sind. 
Durch  die  »Individualitat«,  d.  h.  durch  das  Erleben  wessen  immer  es  sei,  wird 
nicht  eine  scheinbare,  sondern  eine  wirkliche  Vielheit  von  Zentren  ge- 
schaffen,  die  (doch)  das  Spiel  einer,  alle  Individualitaten  in  gleicher  Weise 
in  sich  fassenden  Schopferkraft  sind.  Im  gegenwartigen  Augenblick  und  am 
gegebenen  Punkte  des  Raumes  bin  ich  ein  individuelles  BewuBtsein.  Ich  bin 
meine  Betatigung,  die  von  meinem  Verhaltnis  zur  AuBenwelt  bestimmt  wird. 
Im  Grunde  genommen  jedoch  bin  ich  —  Gott,  bin  ich  das  einige  BewuBtsein, 
das  alle  Individualitaten  umschlieBt.  (In  diesem  Sinn)  bin  ich  auch  Du,  bin 
alles.  Individualitat  ist  nur  das  Verhaltnis  zu  anderen  Individualitaten,  ist 
Farbe,  Erscheinung  ein  und  desselben  Geistes,  in  der  Form  von  Raum  und  Zeit. 
Der  Geist,  der  Wille  ist  seinem  Wesen  nach  einig,  ist  immer  und  iiberall  un- 
bedingt  der  gleiche,  verschieden  sind  nur  seine  Erscheinungsformen,  wahrend 
er  selbst  auBerhalb  Raum  und  Zeit  steht  als  das  schopferische  Prinzip,  als 
der  Wunsch  nach  Betatigung  und  Ruhe,  nach  ewigem  Wechsel,  der  Gleich- 
gewicht,  Harmonie,  Gerechtigkeit  hervorbringt.  Das  wahre  Zentrum  des 
Weltalls  ist  das  es  umfassende  BewuBtsein.  Die  Welt  ist  eine  Reihe  von 
Zustanden  dieses  BewuBtseins,  ihre  Geschichte  ist  dessen  Evolution  als  eines 
sich  bestandig  differenzierenden.  Das  universale  BewuBtsein  als  solches  er- 
lebt nichts,  es  ist  das  Leben  selbst;  es  denkt  nichts,  denn  es  ist  das  Denken 
selbst;  es  tut  nichts,  denn  es  ist  die  Tatigkeit  selbst.  Gott,  als  BewuBtseins- 
zustand,  als  Personlichkeit,  ist  der  Trager  dieses  hochsten  Prinzips,  das  als 
solches  die  Moglichkeit  von  allem  darstellt,  reine  Schopferkraft.  Der  Mensch 
als  solcher  dagegen  ist  ein  ganz  bestimmter  Zustand  des  universalen  Be- 
wuBtseins und  kann  nie  ein  anderer  sein.  Das  personliche  BewuBtsein  ist 
eine  Illusion,  die  sich  vollzieht,  wenn  das  universale  BewuBtsein  sich  mit 
einem  untergeordneten  Prinzip  identifiziert:  mit  einem  Korper  und  allem, 
was  mit  ihm  zusammenhangt,  das  heiBt  mit  einem  Werkzeug  der  Be- 
tatigung. 
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Doch  ist  (durch  den  inneren  Zusammenhang  mit  dem  universalen  BewuBt- 
sein)  in  jedem  Menschen  das  Weltall  als  ein  Vorgang  auBerhalb  des  BewuBt- 
seinshorizontes  vorhanden.  (Doch  bleibt  das  menschliche  BewuBtsein  das 
einzige  Mittel,  vermoge  dessen  der  Weltgeist  sein  letztes  Ziel  erreichen  kann)  : 
Im  Evolutionsvorgang  empfindet  die  Gott-Personlichkeit  deutlich  nur  (und 
nur  als  menschliches  BewuBtsein)  das  Evolutionsstadium  des  gegenwartigen 
Momentes.  (Nur  vermoge  des  menschlichen  BewuBtseins)  ist  die  Geschichte 
des  Weltalls  allmahliches  Erwachen  bis  zum  absoluten  Wachsein.  (Nur  durch 
das  menschliche  BewuBtsein)  wird  jene  Ekstase  moglich,  jene  hochste  Syn- 
these,  die  im  letzten  Augenblick  des  Seins  das  ganze  Weltall  umfassen,  es 
den  Gipfel  harmonischer  Entfaltung  erleben  lassen  und  dann  zum  Zustande 
der  Ruhe  zuruckfiihren  wird.  Das  absolute  Sein  ist  Ekstase  und  der  Geist 
strebt  nach  absolutem  Sein.  Die  ganze  Geschichte  der  Menschheit,  die  Ge- 
schichte des  Weltalls  ist  die  Evolution  Gottes,  ist  eine  Steigerung  und  in  ihrem 
letzten  Augenblick  absolute  Differenzierung  und  absolute  Einheit  —  Ekstase. 
Der  Augenblick  der  Ekstase  wird  aufhoren  ein  Augenblick  (der  Zeit)  zu  sein; 
er  wird  die  ganze  Zeit  verschlingen.  Und  dieser  Augenblick  ist  das  absolute 
Sein,  ist  die  Verwirklichung  der  Gottesidee,  ist  ein  zur  Ewigkeit  gewordener 
Augenblick,  ist  allgemeine  hochste  Entfaltung,  ist  der  Hohepunkt  der  alles 
umfassenden  Individualitat,  ist  die  Wiederherstellung  der  Weltharmonie,  die 
Ekstase,  die  zum  Zustande  der  Ruhe  zuriickfiihrt.  Alle  anderen  Momente 
des  Seins  sind  Etappen  auf  dem  Wege  der  folgerichtigen  Entwicklung  dieser 
Idee,  des  Wachstums  des  BewuBtseins  (bis  zur  Absolutheit).  Wenn  die  Gott- 
Personlichkeit  diese  auBerste  Grenze  ihrer  Steigerungsmoglichkeit  erreicht 
hat,  so  wird  ihre  Wonne  sich  auf  den  ganzen  Organismus  iibertragen.  Wie 
der  Mensch  wahrend  des  Geschlechtsaktes,  im  Augenblick  der  Ekstase,  die 
Besinnung  verliert  und  sein  ganzer  Organismus  an  allen  seinen  Punkten  einen 
Wonnezustand  durchlebt,  so  wird  der  Gott-Mensch,  als  der  Trager  des  uni- 
versalen BewuBtseins,  indem  er  die  Ekstase  erlebt,  das  Weltall  mit  Seligkeit 
erfiillen  und  eine  Feuersbrunst  der  Empfindungen  entziinden. 
Der  Mensch  ist  (als  denkender  und  schaffender)  der  Trager  des  hochsten  Prin- 
zips  der  Welteinheit  und  als  solcher  gottlich,  er  hat  etwas  in  sich,  das  dem 
Tode  nicht  untertan  ist.  (Als  Vertreter  der  Wahrheit  muB  er  bereit  sein,)  mit 
allen  und  gegen  alle  zu  kampfen.  Die  groBte  Macht  ist  und  bleibt  aber  die 
Macht  der  Bezauberung,  d.  h.  die  Macht,  die  keine  Gewalt  anzuwenden 
braucht.  Deshalb  kann  die  Vernichtung  unseres  Feindes  uns  keine  Befriedi- 
gung  gewahren.  Beherrschen  heiBt:  in  die  eigene  Individualitat  einschlieBen. 
Das  Leben  ist  ein  Akt  der  Liebe.  Das  Material  der  Welt  ist  Liebe  und  Sehn- 
sucht.  Nur  in  der  Liebe  liegt  die  Macht  und  die  Kraft  der  Erlosung.  Liebet 
eure  Feinde.  Erhebt  euch  gegen  sie,  bekampfet  sie  liebend  und  erkennt,  daB  ihr 
eins  seid  mit  ihnen,  ja  daB  sie  eure  besten  Freunde  sind,  da  sie  in  euch  Streben 
und  Triebe  wachrufen,  die  euch  adeln.  Nehmet,  indem  ihr  euch  hingebt.  Liebet 
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die  Menschen  wie  euer  Leben,  liebet  sie  frei.  Seid  gottlich,  stolz,  beneidet  nie 
jemanden,  denn  Neid  ist  Eingestandnis  der  Schwache,  des  Besiegtseins. 
(Der  Kiinstler)  will  tatig  sein,  will  schaffen,  Neues  hervorbringen,  unter- 
scheiden,  individualisieren.  Diese  Tatigkeit  befriedigt  ihn,  er  empfindet  ein 
intensives  Gliicksgefiihl  und  sinkt  wieder  in  Unterschiedslosigkeit  zuriick. 
Der  schopferische  Vorgang  kann  durch  nichts  erklart  werden.  Er  ist  eine 
Vorstellung  (einBegriff)  hoherer  Ordnung,  denn  er  bringt  alleBegriffe  hervor. 
Er  treibt  den  Schaffenden  weg  vom  Zentrum,  ewig  weg  vom  Zentrum,  mit 
stiirmischem  Streben  bis  der  Widerstand  iiberwunden  ist,  bis  eine  Masse  von 
Teilchen  sich  gemeinsam  mit  einem  Kerne  losreiBt  und  ein  neues  Zentrum 
entstanden  ist.  Das  Genie  ist  die  ewige  Negierung  seiner  selbst  (Gottes)  in 
der  Vergangenheit,  ist  der  unstillbare  Durst  nach  Neuem.  Die  Geschichte  der 
Menschheit  (des  Alis)  ist  die  Geschichte  von  Genies.  Das  Wachstum  der 
menschlichen  Erkenntnis  ist  das  Wachstum  der  Erkenntnis  von  Genies.  Die 
Erkenntnisse  aller  iibrigen  Menschen  sind  Absplitterungen,  Funken  dieser 
Erkenntnis.  Das  Genie  umschlieBt  und  vereinigt  alle  Gefuhlsstromungen  ein- 
zelner  Menschen,  deshalb  vereinigt  es  in  sich  gewissermaBen  die  Erkenntnis 
aller  seiner  Zeitgenossen. 

Ich  kann  nicht  bewuBt  irgend  etwas  erleben,  wenn  ich  nicht  gleichzeitig  alles 
iibrige  unbewuBt  erlebe.  Diese  unbewuBte  Seite  meines  Schaffens  verbindet 
mich  mit  allem.  Ich  bin  nichts,  bin  nur  das,  was  ich  erschaffe,  und  bin  doch 
alles,  und  nichts  ist  auBer  mir.  Das  einzige  was  ist,  bin  ich,  in  mir  ist  die 
Vielheit  Eins  geworden.  Ich  bin  bebende  Lebenslust,  bin  ganz  Wunsch,  bin 
Sehnsucht.  O  du,  meine  Welt,  die  ich  ausstrahle,  du  mein  Erwachen,  mein 
Spiel,  mein  Erbliihen  und  mein  Hinwelken.  Schillernder  Strom  du  meiner  un- 
erforschten  Empfindungen !  Mehr  und  immer  mehr  erstrebe  ich  Anderes, 
Neues,  Starkeres,  Zarteres,  neue  Zartlichkeiten,  neue  Qualen,  neues  Spiel! 
Bis  ich  verschwinde,  bis  ich  mich  verzehre,  bis  ich  verbrenne.  Ein  Feuer  bin 
ich,  ein  Chaos.  Frei  schaffen  will  ich.  BewuBt  schaffen  will  ich.  Die  hochsten 
Hohen  will  ich  erreichen.  Durch  mein  Schaffen,  durch  meine  gottliche  Schon- 
heit  will  ich  die  Menschheit  fesseln.  Ich  will  das  hellste  Licht,  die  leuchtendste 
Sonne  sein,  ich  will  alles  in  mich  fassen,  alles  mit  meinem  Ich  umschlieBen. 
Ich  will  der  Welt  Seligkeiten  schenken,  will  sie  erheben  zum  Zustande  der 
hochsten  Begeisterung,  zur  Ekstase,  zum  Taumel  der  Wonnen,  die  Zeit  und 
Raum  vernichten. 

Ein  Sichregen  und  Flimmern  hat  begonnen,  und  was  da  flimmert  und  sich 
regt,  ist  Eins.  Ich  unterscheide  keine  Vielheit.  Dieses  Eine  ist  der  Gegensatz 
des  Nichts,  es  ist  —  Alles.  Ich  bin  Alles.  Die  Schwelle  des  BewuBtseins  ist 
noch  nicht  iiberschritten.  Alle  Elemente  sind  vermengt,  aber  alles,  was  sein 
kann,  ist  darin  enthalten.  Farben  blitzen  auf,  Empfindungen  entstehen  und 
undeutliche  Wiinsche.  Ich  will.  Ich  schaffe  .  .  .  Ich  unterscheide  undeutlich. 
Alles  ist  unbestimmt.  Ich  weiB  noch  nichts,  aber  Ahnung  und  Erinnerung 
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erschlieBen  mir  alles.  Augenblicke  der  Vergangenheit  und  der  Zukunft  stehen 
nebeneinander.  Vorgefiihl  und  Erinnerung,  Freuden  und  Schrecken  ver- 
mengen  sich.  Ihr  habt  meinen  geheimnisvollen  Ruf  gehort,  ihr  verborgenen 
Krafte  des  Lebens,  und  regt  euch  nun.  Die  Welle  meines  Daseins,  leicht  wie 
ein  Traum,  beriihrte  die  Welt.  Zum  Leben,  zum  Licht !  Ich  erwecke  euch  zum 
Leben  durch  meine  Zartlichkeiten,  durch  den  geheimnisvollen  Reiz  meiner  Ver- 
sprechungen.  Ich  rufe  euch  zum  Leben,  verborgene  Triebe,  die  ihr  im  Chaos 
der  Wahrnehmungen  untergegangen  seid.  Erhebt  euch  aus  den  geheimnis- 
vollen Tiefen  des  schopferischen  Geistes. 

Ihr  Felsen  meines  Zornes,  ihr  zarten  Linien  meiner  Zartlichkeiten,  ihr 
weichen  Dammerfarben  meiner  Sehnsucht,  ihr  Sterne,  Blitze  meiner  Blicke, 
Sonne  —  du  leuchtendes  Gestirn  meiner  Seligkeiten  —  ihr,  die  ihr  der  raum- 
liche  Ausdruck  meiner  zeitlichen  Empfindungen  seid.  So  spreche  ich,  in  die 
Zeit  vertieft,  befreit  vom  Raume.  Ich  erschaffe  die  Welt  durch  das  Spiel 
meiner  Stimmungen,  durch  mein  Lacheln,  meine  Seufzer, .  .  .  meinen  Zorn, 
durch  meine  Hoffnungen  und  meine  Zweifel  .  .  .  Da  —  ich  lachle,  und  das 
Ali  erschauert  unter  der  Beriihrung  von  Wellen  unendlicher  Zartlichkeit. 
Die  Nebel  auf  der  Oberflache  der  Planeten  zerreiBen,  und  freudig  lassen 
Sonnen  ihre  Strahlen  spielen. 

Ich  traume  von  dir,  ich  sehne  mich  nach  dir,  und  dieses  Gefiihl,  brennend 
und  drangend,  erfullt  mich  ganz  .  .  .  Ich  werde  deine  Einbildungskraft  durch 
die  geheimnisvollen  Reize  meiner  Versprechungen  entziinden.  Ich  werde  dich 
mit  den  Herrlichkeiten  meiner  Traume  schmiicken.  Ich  werde  den  Himmel 
deiner  Wiinsche  mit  den  leuchtenden  Sternen  meiner  Schopfungen  bedecken. 
Mit  meinem  schopferischen  Blicke  habe  ich  die  Ewigkeit  und  die  Unendlichkeit 
durchdrungen.  Ich  werde  euch  immer  und  ewig  hervorbringen,  wie  ich  euch 
immer  und  ewig  hervorgebracht  habe.  Ich  bin  das  Zentrum  des  Alis.  Die 
Abgriinde  der  Zeit  tun  sich  auf.  Die  Sterne  zerstieben  im  unendlichen  Raume. 
Das  Feuer  meiner  Triebe  flammt  empor. 

Ich  bringe  grenzenlose  Freiheit  und  Gerechtigkeit,  bliihendes  Leben  und  die 
gottliche  Freude  des  Schaffens.  In  mir  hat  die  menschliche  Natur  alles  besiegt 
und  sich  vollkommene  gottliche  Freiheit  errungen.  Ihr  braucht  nichts  zu  tun, 
als  sie  euch  zu  erhalten.  Die  Welt  ist  zu  eng  fiir  mich,  die  Farben  sind  stumpf. 
Welch  ein  Aroma  .  .  .  Ich  bin  ein  Augenblick,  der  Ewigkeiten  ausstrahlt,  ich 
bin  die  spielende  Freiheit,  ich  bin  das  spielende  Leben,  ich  bin  ein  Wellenspiel 
unerforschter  Empfindungen,  bin  das  stolze  BewuBtsein  gottlicher  Kraft,  bin 
das  blinde  Spiel  freiwaltender  Krafte,  bin  entschlummertes  BewuBtsein,  er- 
loschener  Verstand,  bin  die  Vielheit  als  Einheit,  bin  ein  Nichts,  ein  Spiel, 
bin  das  Leben,  bin  Gott,  bin  der  Gipfel  des  Weltengebaudes,  das  durch  die 
Anstrengungen  aller  Zeiten  hervorgebracht  worden  ist.  Ihr  werdet  in  mir 
Freiheit  und  Gottahnlichkeit  gewinnen,  ich  aber  werde  euer  Gott  sein.  Ihr 
werdet  ich  sein,  denn  ich  erschuf  euch,  ich  werde  ihr  sein,  denn  ich  bin  nur 
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das,  was  ich  erschaffe.  Ihr  werdet  Gotter  sein,  denn  ich  bin  Gott  und  habe  euch 
erschaffen.  Alle  Gefiihle,  Wiinsche,  Begierden  werde  ich  entstehen  und  er- 
bliihen  lassen.  Wenn  ihr  durch  mich  entstanden  seid,  Legionen  von  Empfin- 
dungen,  meine  Tatigkeiten,  die  ihr  meine  Kinder  seid,  werde  ich  dich  erbliihen 
lassen,  du  einziges  gewaltiges  Gefiihl,  das  euch  alle  umfaBt,  dich,  du  meine 
einige  Tatigkeit,  meine  einige  Ekstase,  meine  Wonne,  mein  letzter  Augen- 
blick.  Ich  bin  Gott.  — 

Zuriick  zur  Wirklichkeit  aus  den  himmelsturmenden  Phantasien  einer  nur 
in  ihren  Traumen  lebenden  Kiinstlerseele !  Hiiten  wir  uns  aber  wohl,  ange- 
sichts  dieses  Aufschwungs  den  Schulmeister  zu  spielen.  Lassen  wir  uns  durch 
Skr jabins  Kiihnheit  nicht  beschamen !  Oskar  v.  Riesemann  hat  ein  fiir  allemal 
den  Weg  gewiesen,  der  zu  seinem  Verstandnis  und  zu  seiner  gerechten  Wiirdi- 
gung  fiihrt.  GewiB  ist  er  kein  Philosoph  und  Asthetiker  im  herkommlichen 
Sinn.  GewiB  fehlt  es  ihm  an  schulmaBig-systematischer  Durchbildung, 
kommt  er  in  seinem  Denken  nicht  zur  vollen  Klarheit,  schreckt  er  wie 
Wagner  und  Nietzsche  nicht  vor  unerhorten  Ubertreibungen  zuriick.  Seinen 
groBen  Vorgangern  gleich  ist  aber  auch  er  eine  geniale  oder  doch  genialische 
Natur,  die  durch  die  Kraft  der  Intuition,  durch  den  Adel  und  die  Reinheit 
der  Gesinnung  hinaus  gelangt  uber  alles,  was  dem  auch  noch  so  griindlich 
geschulten  mittleren  Kopf  erreichbar  bleibt.  Nimmt  man  seine  Worte  wort- 
lich,  dann  mogen  sie  nicht  selten  blasphemisch,  ja  irrsinnig  und  toll  er- 
scheinen.  Nimmt  man  sie  dagegen  metaphorisch,  dann  weisen  sie  in  die  Tiefe 
eines  gottbegnadeten  Gemiites,  beriihren  sich  in  ihrem  Besten  nahe  mit  dem 
von  deutschen  Dichter-Denkern  Gesagten  und  stellen  sich  wohl  als  einer  der 
wertvollsten  Beitrage  zur  Psychologie  des  schaffenden  Kiinstlers  dar,  die  in 
der  jiingsten  Zeit  an  die  Offentlichkeit  gekommen  sein  mogen.  Wie  weit  man 
dem  Begeisterten  in  allen  Einzelheiten  folgen  will  und  kann,  das  mag  fiir 
heute  noch  unerortert  bleiben.  Zunachst  handelte  es  sich  darum,  seinen  Ge- 
dankengang  in  den  Grundziigen  so  weit  klar  zu  legen,  daB  seine  Bedeutung 
und  das,  was  ihm  an  hervorstechenden  inneren  Unausgeglichenheiten  an- 
haftet,  sich  dem  aufmerksamen  Leser  sozusagen  von  selbst  erschlieBt.  Keines- 
wegs  glaube  ich,  mit  der  hier  gegebenen  Zusammenfassung  den  Reichtum 
des  Originals  erschopft  zu  haben.  Das  war  beim  ersten  Anlauf  nach  im  ganzen 
doch  nur  kurzen  Bekanntschaft  wohl  iiberhaupt  nicht  moglich.  Andere  werden 
sich  nach  mir  mit  Skrjabins  Aufzeichnungen  beschaftigen  und  zu  anderen, 
erganzenden  Ergebnissen  gelangen.  Was  ich  biete,  ist  nur  ein  erster  vor- 
laufiger  Versuch,  der  seinen  Zweck  erreicht  hatte,  wenn  er  weitere  Kreise 
zur  Beschaftigung  mit  dieser  bedeutenden  AuBerung  eines  im  Grunde  doch 
musikalischen  Geistes  anzuregen  vermochte  und  erneut  auf  den  innigen  Zu- 
sammenhang  hinwiese,  der  alles  musikalische  wie  alles  kiinstlerische  Schopfer- 
tum  iiberhaupt  verbindet  mit  der  Philosophie,  ihren  Problemen  und  ihrem 
ringenden  volkerverbindenden  Schaffen. 


EIN  UNBEKANNTES  »LIED  OHNE  WORTE 
VON  FELIX  MENDELSSOHN 

VEROFFENTLICHT  VON 

JOHANNES  KA HN- BERLIN 

Mit  der  hier  in  Urschrift  erstmalig  wiedergegebenen  Komposition  Felix 
Mendelssohns*)  reiht  sich  dem  unverwelkten  Kranze  der  48  »Lieder 
ohne  Worte«  eine  frische  Bliite  an,  die  bisher,  mehr  als  80  Jahre  lang,  von 
pietatvollen  Handen  einzeln  gehiitet  worden  ist. 

Obgleich  als  —  doppelseitig  beschriebenes  —  Stammbuchblatt  gehalten,  steht 
es  schon  an  Umfang  ebenbiirtig  neben  anderen  »Liedern  ohne  Worte«, 
z.  B.  Nr.  3  aus  op.  30,  Nr.  4  aus  op.  53,  und  bedeutet  zudem  nicht  eine  der 
beliebten  Eintragungen,  die  vielfach  nur  in  einigen  Anfangstakten  eines 
Musikstiickes  zu  bestehen  pflegen,  sondern  eine  vollgiiltige,  abgeschlossene 
Komposition.  Dafi  es  in  einem  Stammbuch  aus  den  vierziger  Jahren  des 
19.  Jahrhunderts  kaum  eine  bleibendere  Spende,  einen  beredteren  Zeugen  des 
musikalischen  Zeitgeistes  von  damals  geben  kann  als  gerade  ein  »Lied  ohne 
Worte«  von  Mendelssohn,  bedarf  wohl  keiner  weiteren  Begriindung.  Zu 
riihmen  ware  ferner  an  ihm:  Wie  Mendelssohnsche  Autographen  stets,  so 
entziickt  auch  dieses  mit  der  wunderschonen,  harmonischen  Schrift,  die  so 
recht  ein  Abbild  der  Natur  ihres  Urhebers  ist,  und  macht  keine  Ausnahme 
von  der  Tatsache,  dafi  Mendelssohns  handschriftliche  Skizzen  fast  immer  wie 
Reinschriften  erscheinen.  Nur  bei  genauerer  Betrachtung  bemerkt  man,  dafi 
es  sich  um  eine  Improvisation  handelt  (siehe  die  getilgten  Noten  im  Bafi  des 
2.  und  3.  Taktes  und  den  irrigen  Taktstrich  im  9.  Takt  des  zweiten  Teiles); 
und  wenn  eine  solche  fiir  Stammbuchzwecke  auch  meist  zu  erwarten,  so  ist 
doch  dieses  Werkchen  wiederum  ein  Beweis,  mit  welcher  Miihelosigkeit 
Mendelssohn  zu  schaffen  vermochte. 

Wie  leicht  ersichtlich,  ist  es  deutlich  genug  notiert,  um  auch  fiir  den  Fail, 
dafi  unter  den  heutigen  Verhaltnissen  eine  Ausgabe  fiir  den  praktischen  Ge- 
brauch  nicht  zustandekommen  sollte,**)  von  beiliegendem  Faksimile  aus 
trotz  verkleinerter  Wiedergabe  —  das  Original  ist  15x9  cm  grofi  —  leicht 
abspielbar  zu  sein. 

Formaler  Erklarung  bedarf  das  Werkchen  seiner  Einfachheit  halber  nicht. 
Innerlich  manchen  anderen  seines  Namens  ganz  besonders  nahestehend  — 
wie  ja  alle  Mendelssohnschen  »Lieder  ohne  Worte«  eine  Art  unsichtbares 
Band  zu  einen  scheint  — ,  birgt  es  den  gleichen  Stimmungsreiz  einer  Mischung 
von  verhaltener  Schwarmerei  und  leiser,  traumerischer  Schwermut,  die  uns 

*)  Siehe  das  diesem  Heft  beiliegende  Faksimile. 
**)  Die  Erlaubnis  ware  bei  dem  untengenannten  Besitzer  einzuholen. 
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von  allen  Mendelssohnschen  Schopfungen  gerade  zu  diesen  noch  heute 
lebendig  hinzieht. 

Uber  die  Geschichte  des  Blattes  kann  infolge  der  Giite  des  jetzigen  Besitzers, 
Herrn  Hofapothekers  Dr.  Julius  Neubronner  in  Cronberg  am  Taunus,  dem 
an  dieser  Stelle  fiir  die  Erlaubnis  zur  Veroffentlichung  und  die  schone,  selbst 
hergestellte  Aufnahme  des  Originals  besonders  zu  danken  ist,  einiges  mehr 
gesagt  werden. 

Die  urspriingliche  Eigentumerin  des  Stammbuches,  Doris  Lowe,  war  die 
mittlere  von  drei  Tochtern  Ferdinand  Lowes,  des  Wiener  Hofschauspielers, 
und  Nichte  Ludwig  Lowes  von  der  Wiener  Burg.  Die  altere  Schwester  war 
Sophie  Lowe,  spatere  Fiirstin  Liechtenstein,  die  groBe  Sangerin,  die  Mitte  des 
19.  Jahrhunderts  ihre  Triumphe  feierte.  Die  jiingere,  Lilla,  eine  bedeutende 
Schauspielerin,  heiratete  spater  einen  hohen  russischen  Staatsbeamten!  Einer 
ihrer  drei  Bruder  war  der  Dichter  und  Schauspieler  Fedor  Lowe. 
Doris  begleitete  ihre  altere  Schwester  zeitweise  auf  ihren  Tourneen,  und  so 
war  es  ihr  moglich,  die  bedeutendsten  Zeitgenossen  aus  den  Kreisen  der 
Musik  und  des  Theaters  kennen  zu  lernen.  Das  zeigen  auch  die  iibrigen,  unten 
angefiihrten  Eintragungen  des  Stammbuches. 

Die  Entstehungszeit  des  Werkchens  ist,  wie  bekanntlich  die  eines  groBen 
Teils  der  »Lieder  ohne  Worte«,  leider  nach  so  langer  Zeit  nicht  mehr  genau 
festzustellen,  besonders  da  die  Nachkommen  der  Besitzerin  auch  nichts 
Naheres  anzugeben  vermogen. 

Sophie  Lowe  empfing  aber  wahrend  ihrer  Tatigkeit  an  der  Berliner  Hofoper 
1840  (wie  auch  in  Mailand  von  1841  auf  1842)  regelmaBig  Kiinstler  als  Gaste, 
und  so  ist  vielleicht  anzunehmen,  daB  Mendelssohn,  der  ja  im  Friihjahr  1841 
voriibergehend  nach  Berlin  iibersiedelte,  um  diese  Zeit  das  Stammbuchblatt 
der  Schwester  der  Gastgeberin  als  Aufmerksamkeit  gewidmet  habe.  Die  Kom- 
position  ist  also  ungefa.hr  gleichzeitig  mit  der  Drucklegung  des  4.  Heftes 
der  »Lieder  ohne  Worte«  (op.  52)  anzusetzen.  Manche  anderen  Eintragungen, 
und  besonders  die  aus  Mailand,  sind  dagegen  genauer  datiert. 
Obgleich  einer  wahrhaften  Kiinstlerfamilie  entsprossen,  war  Doris  Lowe 
nicht  tatige  Kiinstlerin,  wuBte  aber,  nachdem  sie,  wieder  nach  Deutschland 
zuriickgekehrt,  den  herzoglich  nassauischen  Amtsapotheker,  spateren  Reichs- 
tagsabgeordneten  Wilhelm  Neubronner  geheiratet,  im  Rahmen  ihres  iiberaus 
gliicklichen  Familienlebens  immer  der  Kunst  eine  Statte  zu  bereiten  und  die 
alten  Faden  zu  ihr  weiterzuspinnen.  Ihre  Gastfreundschaft  war  bekannt,  und 
auBer  ihren  beriihmten  Geschwistern  war  ihr  schones  Heim  stets  dem 
Kiinstlervolkchen  geoffnet.  So  war  das  Haus  Neubronner  besonders  auch 
mit  dem  Begriinder  der  Cronberger  Malerkolonie,  Prof.  Anton  Burger,  be- 
freundet. 

Die  harmonische,  ruhige  Frau  muB  hochbegabt  gewesen  sein,  denn  die  Ein- 
tragung  Louis  Schneiders,  unter  anderem  Verfasser  der  Geschichte  der 
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Berliner  Hofoper,  lautet:  »Scharfe  des  Verstandes,  schnelle  festblickende  Ant- 
wort,  innige  lebensfrohe  Schalkheit,  in  freundlichem  versohnendem  Reiz 
siiBer  Weiblichkeit  fand  ich  noch  nie  so  deutlich  in  der  liebenswiirdigen  Er- 
scheinung  eines  Madchens  ausgepragt  als  in  Ihnen.« 

Ihr  Wesen  und  ihre  Beliebtheit  brachten  ihr  viele  kiinstlerische  Geschenke 
und  ihrem  Stammbuch  als  Rahmen  um  die  wertvollste  der  Eintragungen, 
eben  Mendelssohns  »Lied  ohne  Worte«,  andere  bedeutende  Beitrage,  von 
dehen  die  schonsten  folgende  sind:  von  Meyerbeer  ein  Andantino  von  8  Takten 
aus  »11  crociato  in  Egitto«,  von  Donizetti  (»Milan,  12/1842«)  eine  geistreiche 
Widrnung,  von  Thalberg  ein  Andantino  (16  Takte)  aus  seiner  Romanze  B-dur, 
von  Kiicken  (»Berlin,  4.  Aug.  1840«)  ein  Lied  nach  einem  Heineschen  Text 
(»Es  liegt  der  heiBe  Sommer  auf  deinen  Wangelein  .  .  .«),  ferner  ein  Album- 
blatt  des  Geigers  Oh  Bull  und  verschiedene  Beitrage  von  Dichtern. 
Die  bescheidene  Frau  ruhmte  sich  ihres  kostbaren  Starnmbuches  niemals,  ge- 
wahrte  kaum  ihren  Kindern,  geschweige  denn  Fremden  Einblick  darein. 
So  erklart  es  sich,  daB  das  Mendelssohnsche  Lied  ohne  Worte  bis  heute  ver- 
borgen  bleiben  konnte.  Angeregt  durch  des  Herausgebers  Besprechung  einer 
gleichfalls  unbekannten  Jugendsonate  Mendelssohns*)  hat  der  Sohn  und  Erbe 
der  Besitzerin  ihm  die  unbekannte  Komposition  freundlichst  zur  Veroffent- 
lichung  iiberlassen,  die  somit  der  Musikwissenschaft  nicht  langer  vorent- 
halten  bleibt. 


EIN  UNGEDRUCKTER  BRIEF  FELIX  MENDELS- 
SOHNS AN  HEINRICH  ROMBERG 

MITGETEILT  VON 

GEORG  KLEIBOMER-LUBECK 

»Lieber  Freund  Heinrich  Romberg 

Wenn  nicht  eine  ganz  besondre  Gelegenheit  vorkommt,  so  horen  wir 
beide  von  einander  nichts.  Das  letztemal  war's,  als  ich  mich  verlobte;  das 
sind  jetzt  freilich  7  Jahre  her.  Aber  heut  hab  ich  eine  ganz  besondre 
Gelegenheit.  Zwei  sehr  liebe  Freunde  und  zwei  unsrer  allerersten,  aller- 
besten  deutschen  Kiinstler  reisen  nach  Petersburg,  und  ihnen  mochte  ich 
gern  bei  ihrem  Abschiede  noch  etwas  recht  Gutes  mit  auf  den  Weg  geben, 
und  darum  mochte  ich  sie  durch  diese  Zeilen  mit  Ihnen  bekannt  machen. 
Werden  Sie  sie  um  meinetwillen  freundlich  aufnehmen? 

*)  Westermanns  Monatshefte,  Juni  1923. 
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Ich  hoffe  es,  und  dann  werden  Sie  es  auch  um  ihrer  selbst  willen  schon 
thun,  denn  keiner  verdient  es  mehr,  als  die.  Es  sind  Herr  u.  Frau  Dr.  Schu- 
mann,  die  ich  Ihnen  durch  diese  Zeilen  vorstellen  und  aufs  Angelegentlichste 
empfehlen  mochte.  Der  Ruf  von  beiden  wird  Ihnen  seit  lange  bekannt  sein; 
Sie  wissen  daB  er  hochst  ausgezeichnete  Sachen  geschrieben  hat;  daB  seine 
letzten  Compositionen  einen  hohen  wahren  Schwung  besitzen,  daB  man  noch 
mehr  und  GroBeres  von  ihm  erwarten  darf  als  sich  friiher  ahnden  lieB;  daB 
er  die  Leipziger  Zeitschrift  fiir  Musik  gegriindet  hat,  daB  er  ein  recht  achter 
Kiinstler  ist;  Sie  wissen  daB  seine  Frau  (die  geborne  Clara  Wieck)  unsre  erste 
deutsche  Pianistin  ist,  wohl  iiberhaupt  die  erste  jetzt  lebende  —  wenigstens 
weiB  ich  keine  andre,  die  ich  ihr  zur  Seite  setzen  mochte.  Aber  an  dem 
frivolen  coquetten  savoir  faire,  das  jetzt  oft  verlangt  und  gelobt  wird,  fehlt  es 
beiden  wohl  etwas  —  das  miissen  denn  die  rechten  Freunde  ersetzen,  und 
miissen  das  fiir  sie  thun,  was  sie  fiir  sich  selbst  nicht  thun  konnen  oder  viel- 
mehr  thun  wollen.  Und  dahin  geht  nun  auch  meine  Bitte  an  Sie.  Bei  Ihrer 
griindlichen  Kenntniss  aller  dortigen  Verhaltnisse,  bei  Ihrer  ausgebreiteten 
Bekanntschaft  kann  es  nicht  fehlen,  daB  Sie  zu  Erreichung  ihrer  Zwecke 
den  Schumanns  von  der  groBten  Wichtigkeit  sein  konnen.  Sie  darum  nun 
zu  bitten,  es  zu  bewirken  daB  Sie  mit  Rath  und  That  diesen  vortrefflichen 
Kiinstlern  beistehen,  ihnen  den  Aufenthalt  dort  moglichst  angenehm,  niitzlich 
und  heimisch  machen,  daB  Sie  sie  durch  eine  gute  wohlwollende  Aufnahme 
verpflichten  wodurch  Sie  zugleich  mich  aufs  Allerinnigste  erfreuen  u  ver- 
binden  werden,  —  das  ist  die  Absicht  dieser  Zeilen. 

Gedenken  Sie  meiner  zuweilen  und  bleiben  Sie  gut  Ihrem 

hochachtungsvoll  ergebenen 

Berlin  26  Januar  1844 

Felix  Mendelssohn-Bartholdy« 

Der  Brief  umfaBt  gut  anderthalb  Seiten  des  vierseitigen  Quartbogens.  Er  ist  so  gefaltet,  dafi 
die  aufiere  Anschrift  »Herrn  Herrn  Heinrich  Romberg  Whlgeb.  in  Petersburg«  auf  der 
Mitte  der  vierten  Seite  steht.  Das  rote  Siegel  ist  auch  noch  auf  dem  Briefbogen  erhalten, 
ohne  Petschaft  gesiegelt.  Die  Abschrift  ist  unbedingt  getreu.  Leseschwierigkeiten  bietet 
die  klare,  gepfiegte  Handschrift  nicht.  In  dem  Satz:  ».  .  .  seine  letzten  Compositionen  einen 
hohen  wahren  Schwung  .  .  .«  sind  die  Worte  »einen  hohen «  uber  das  durchstrichene  Wort 
»soviel«  geschrieben.  Vor:  »Sie  darum  nun  zu  bitten  .  .  .«  ist  das  Wort  »Ihnen«  oder  »Ihrer« 
durchstrichen.  »Dafi  man  noch  mehr  und  Gr6Beres«,  hier  ist  das  Wort » noch «  eingeschoben. 


FRIEDRICH  NIETZSCHES  LIEDER 


VON 


MAX  UNGER-LEIPZIG 


ber  Friedrich  Nietzsches  Stellung  zur  Musik  gibt  eine  schon  ziemlich 


weitschichtige  Literatur  AufschluB.  Wer  sich  naher  dariiber  unterrichten 
will,  wird  zuerst  greifen  miissen  nach  dem  Briefwechsel  Nietzsches,  be- 
sonders  dem  mit  Peter  Gast,  nach  den  beiden  Hauptwerken  Elisabeth  Forster- 
Nietzsches  iiber  ihren  Bruder  (Biographie  und  »Wagner  und  Nietzsche  zur 
Zeit  ihrer  Freundschaft «) ,  nach  Theodor  Lessings  Buch  »Schopenhauer, 
Wagner,  Nietzsche «,  »Friedrich  Nietzsches  Randglossen  zu  Bizets  Carmen« 
(herausgegeben  von  Hugo  Daffner)  und  nach  dem  erst  unlangst  veroffent- 
lichten  schonen  Werke  » Nietzsche  und  Wagner «  von  Luitpold  Griefier.  Der 
Weg,  den  der  Musikasthetiker  Nietzsche  ging,  ist  in  wenigen  Worten  nach- 
gezeichnet:  Fiir  den  musikalisch  friihreifen  Knaben  waren  nur  die  grofien 
Klassiker  und  Romantiker  bis  Schumann  und  Mendelssohn  vorhanden. 
Schon  aber  der  Sechzehnjahrige  lernte  Richard  Wagner  verehren.  Uber 
Nietzsches  spatere  Abkehr  von  ihm,  seine  Hinneigung  zu  Bizet  und  —  man 
darf  wohl  sagen  —  Begniigung  mit  Peter  Gast,  einer  nur  tiichtigen  mittleren 
Begabung,  ist  so  viel  geschrieben  worden,  daB  hier  von  naheren  Mitteilungen 
abgesehen  werden  darf.  Das  Werk  iiber  den  Musiker  Nietzsche  wird  aber 
erst  noch  geschrieben  werden  mussen;  denn  alle  die  genannten  Biicher  sind 
fast  ausschlieBlich  auf  Grund  bloBer  Uterarischer  Quellen  verfaBt  und  lassen 
ein  kritisches  Eingehen  auf  Nietzsches  eigenes  Musikschaffen  so  gut  wie  ganz 
vermissen.  Die  Kenntnis  einiger  Musikproben  aus  Nietzsches  Feder,  die  man 
in  der  Biographie  seiner  Schwester  findet,  und  des  einzigen  von  ihm  selbst 
veroffentlichten  Tonwerkes,  des  »Hymnus  an  das  Leben«,  geniigt  denn  doch 
noch  keineswegs  zur  erschopfenden  Beurteilung  Nietzsches  als  Tondichter. 
(Nebenbei:  DaB  der  Text  zu  jenem  Hymnus  nicht,  wie  friiher  vermutet  wurde, 
von  dem  Dichter-Philosophen  selbst,  sondern  von  Lou  Andreas-Salome  her- 
riihrt,  hat  Frau  Forster-Nietzsche  erst  vor  ein  paar  Jahren  nachgewiesen.) 
Das  grundlegende  Werk  iiber  diese  Seite  Nietzsches  kann  erst  geschrieben 
werden,  wenn  jene  kritische  Gesamtausgabe  seiner  musikalischen  Werke  er- 
schienen  sein  wird,  worauf  kiirzlich  schon  in  der  Tagespresse  hingewiesen 
wurde.  In  weiteren Kreisen  war  es  kaum  bekannt,  daB  das  Weimarer  Nietzsche- 
Archiv  eine  ansehnliche  Zahl  von  Tonwerken  des  Philosophen  in  Ur-  oder 
Abschriften  aufbewahrt:  Lieder,  Klavier-  und  sogar  Orchesterwerke.  Es  ist 
daher  endlich  an  der  Zeit,  daB  diese  Musik  der  Wissenschaft  und  ernsten 
Kunstfreunden  zuganglich  gemacht  wird.  Das  Archiv  hat  Dr.  Georg  Gohler 
in  Altenburg  mit  der  Herausgabe  beauftragt;  dem  Entgegenkommen  des 
Leipziger  Verlagshauses  Fr.Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel,  wo  die  Ausgabe  er- 
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scheinen  wird,  verdanke  ich  den  Einblick  in  die  Korrekturbogen  des  ersten 
Bandes,  der  ausschlieBlich  Lieder  mit  Klavierbegleitung  entha.lt,  sowie  die 
Erlaubnis,  diesen  Aufsatz  durch  eine  Liedprobe  zu  beleben. 
Obgleich  die  Herausgabe  in  diesen  Tagen  zu  erwarten  ist,  wird  eine  ausfiihr- 
liche  Inhaltsangabe  am  Platze  sein.  Der  Band  enthalt  nicht  weniger  als  vier- 
zehn  Lieder  sowie  zwei  Liederbruchstucke  und  zwar:  Zwei  Lieder  nach  Klaus 
Groth  (Mein  Platz  vor  der  Tur  und  Da  geht  ein  Bach),  je  eins  nach  Fried- 
rich  Riickert  (Aus  der  Jugendzeit),  Hoffmann  von  Fallersleben  (Wie  sich 
Rebenranken)  und  Puschkin  (Beschworung),  drei  nach  Chamisso  (Gern  und 
gerner,  Ungewitter,  Das  Kind  an  die  erloschene  Kerze),  fiinf  nach  A.  Petofi 
(Standchen,  Nachspiel,  Unendlich,  Verwelkt,  Es  winkt  und  neigt  sich),  eins 
in  doppelter  Fassung  nach  Nietzsches  eigener  Dichtung  (Junge  Fischerin) 
und  je  ein  unvollendetes  Lied  nach  Lou  Andreas-Salome  (Gebet  an  das 
Leben,  eine  Fassung  der  ersten  Strophe  des  chormaBigen  Hymnus  an  das 
Leben)  sowie  nach  einem  bisher  noch  nicht  identifizierten  Dichter  (Sonne 
des  Schlaflosen) .  Manches  dieser  Stiicke  ist  in  Nietzsches  eigener  Nieder- 
schrift  oder  in  fremder  Abschrift  mehrfach  vorhanden,  manches  auch  mit 
anderen  zu  Widmungsexemplaren  zusammengebunden  und  mit  Widmungen 
—  an  seine  Mutter,  Schwester,  Tante  oder  an  andere  Personen  —  versehen. 
Die  Stiicke  verteilen  sich  auf  die  Jahre  1861 — 65,  stammen  also  aus  der  Feder 
eines  17 — 25jahrigen  jungen  Mannes.  Und  diese  Jahre  bestimmen  ersichtlich 
auch  ihren  friihromantischen  Stil.  Nietzsches  musikalische  Bekanntschaft  mit 
Wagner,  die,  wie  erwahnt,  seit  1860  datiert  (die  personliche  wurde  1868  ge- 
macht) ,  hat,  obgleich  ihn  das  Werk  des  Musikdramatikers  stark  beschaftigte, 
keine  Spuren  in  seinem  eigenen  Tonschaffen  hinterlassen,  dagegen  ist  der 
EinfiuB  Robert  Schumanns  auffallig  stark;  gerade  jenes  Tondichters,  gegen 
dessenManfred-Musik  er  spater,  wie  er  im  »Ecce  homo  «  sagt,  aus  Ingrimm  eine 
Manfred-Ouvertiire  geschrieben  habe.  (DaB  diese  »Manfred-Meditation«  fur 
vierhandiges  Klavierspiel  das  nachste  in  der  Gesamtausgabe  der  Tonwerke 
Nietzsches  erscheinende  Stiick  sein  wird,  nur  nebenbei.)  Hie  und  da  klingt 
auch  schon  Brahms,  den  der  Dichter-Philosoph  geschatzt  hat,  hinein,  aber 
auch  manche  volkstiimliche  Weise.  Strophenkompositionen  herrschen  vor. 
DaB  Nietzsche  kein  durchgebildeter  Musiker  war,  konnte  man  schon  fruher 
aus  dem  »Hymnus  an  das  Leben «  (fur  Chor  und  Orchester  oder  Klavier) 
erkennen,  den  Nietzsche  selbst  bei  E.  W.  Fritzsch  in  Leipzig  —  jetzt  ebenfalls 
Fr.  Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel  —  veroffentlicht  hat.  Man  findet  auch  darin 
mancherlei  satztechnische  Steifheiten.  Wer  sich  nun  die  neuen  Lieder  an- 
sieht,  muB  sich  natiirlich  vergegenwartigen,  daB  diese  nicht  von  dem  Ton- 
setzer  selbst  zur  Veroffentlichung  bestimmt  waren.  Das  Nietzsche-Archiv 
und  Gohler  wollten  hier  natiirlich  in  erster  Linie  Beitrage  zur  musikalischen 
Entwicklungsgeschichte  Nietzsches  vorlegen.  Daher  wurden  diese  Stiicke  mit 
allen  Fehlern  und  Versehen  und  mit  allen  etwaigen  skizzenartigen  Abkiir- 
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zungen  und  Systemzusammenlegungen  der  Vorlagen  wiedergegeben.  Und 
»grammatische«  Fehler,  VerstoBe  gegen  den  Satz  und  das  Metrum  findet  der 
Fachmann  oft  in  den  Liedern;  auch  der  Singstimme  werden  mancherlei 
ihr  zuwiderlaufende  Dinge  —  ungeschickte  Deklamation,  allzu  groBe  An- 
forderungen  an  den  Umfang  u.  a.  —  zugemutet.  Als  Ulustration  zu  diesen 
Ausfiihrungen  wahlte  ich  absichtlich  eine  Liederprobe  aus,  die  durchaus 
nicht  zum  Besten  gehort,  was  der  ganze  Band  einschlieBt.  Dem  musikalisch 
Gebildeten  werden  hier  vor  allem  manche  VerstoBe  gegen  die  Deklamation 
und  gegen  die  korrekte  Taktstrichanordnung  auffallen.  Damit  ist  aber  keines- 
wegs  die  betonte  Stellung  der  Endsilben  der  Worter  »Scheiden«  (in  der  zweiten 
Strophe)  und  »anzuklagen«  (in  der  dritten)  mit  gemeint;  denn  diese  ist,  da 
die  erste  Silbe  uber  ihre  eigentlich  erwartete  Lange  hinaus  gedehnt  ist,  eher 
eine  Feinheit.  Das  1863  geschriebene  Stiick  ist  mit  drei  anderen  in  einem  als 
Widmungsexemplar  gebundenen  Band  untergebracht,  der  vollstandig  von 
Nietzsches  eigener  Handschrift  ist  und  dessen  Titelseite  den  Inhalt  und  die 
Widmung  an  Fraulein  Marie  DeuBen  angibt. 

Wichtiger  als  die  satztechnischen  Unbeholfenheiten  ist,  daB  die  Stimmungen 
der  Lieder  im  allgemeinen  gut  getroffen  sind  und  daB  viele  von  ihnen  har- 
monische  und  melodische  Finessen  aufweisen,  die  nur  einem  Berufenen  ein- 
fallen.  Man  stoBt  sogar  auf  Stellen,  die  fiir  damals  als  verwegen  und  trotzdem 
berechtigt  anzusprechen  sind,  und  man  muB  nur  bedauern,  daB  Nietzsche 
seine  schonen  Anlagen  auf  dem  Gebiete  nicht  stetiger  ausgebildet  hat. 
Da  einzelne  von  den  Liedern  noch  heute  der  Auffiihrung  wert  zu  halten  sind, 
hat  Gohler  die  besten  fiir  eine  Sonderausgabe  herausgesucht  und  dem  prak- 
tischen  Gebrauch  zuganglich  gemacht.  Es  sind  die  folgenden  sieben:  Aus  der 
Jugendzeit,  Wie  sich  Rebenranken,  Ungewitter,  Unendlich,  Verwelkt, 
Nachspiel,  Junge  Fischerin.  Er  hat  daran  nur  geringfiigige  Anderungen  vor- 
genommen:  iibersehene  Vortragszeichen  eingefiigt,  bedenkliche  Deklamationen 
kunstgerechter  gestaltet,  die  Begleitungen  gelegentlich  auch  —  besonders 
rhythmisch  abwechslungsreicher  —  breiter  ausgefiihrt.  Er  hatte  meines  Er- 
achtens  mitunter  noch  weiter  gehen  konnen.  So  storen  mich  neben  ein  paar 
geringeren  Unbeholfenheiten  vor  allem  einige  boseQuinten;  nur  die  schlimmste 
sei  vermerkt:  sie  steht  im  letzten  Stiick,  der  »Jungen  Fischerin «,  im  vierten 
Takt  (zwischen  Singstimme  und  BaB) .  Ganz  richtig  bemerkt  der  Herausgeber 
am  Schlusse  seines  Nachwortes:  »DaB  durch  an  sich  ganz  geringfiigige  Ande- 
rungen so  wertvolle  Kunstwerke  aus  den  Liedern  gemacht  werden  konnten, 
beweist  ja  aufs  deutlichste,  daB  Nietzsche  wirkliche  schopferische  Phantasie 
auch  als  Musiker  besaB  und  daB  ihm  an  deren  voller  Entfaltung  nur  seine 
nicht  abgeschlossene  musikalische  Ausbildung  hinderte.  Die  Lieder  gehoren 
in  jedem  Falle  zu  den  besten  Leistungen,  die  wir  von  Liebhabern  der  Musik 
besitzen,  und  stehen  weit  uber  vielem,  was  von  so  manchem  Berufsmusiker 
geschrieben  und  veroffentlicht  worden  ist. « 
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BERLINER  TAGEBLATT  (17.  Mai  1924).  —  »Die  Richard  StrauB-Feste  in  Wien«  von  Leopold 
Schmidt. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (u.  Juni  1924,  Berlin).  —  Das  Blatt  widmet  dem 
Meister  StrauB  eine  ganze  Seite.  Walter  Schrenk  schreibt  zusammenfassend  uber  »Den 
Meister  und  sein  Werk«.  Emil  Tschirch  steuert  aus  seinen  Erinnerungen  an  den  Meister 
Unterhaltsames  uber  eine  »Reise  mit  StrauB  nach  England«  bei.  »Stimmen  uber  Richard 
StrauB «  umfassen  AuBerungen  fiihrender  deutscher  Personlichkeiten. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLERZEITUNG  Nr.  382  (Juni  1924,  Berlin).  —  »Musikpflege  in  der 
hoheren  Schule«  — ministerieller  ErlaB.  —  »Pauline  Viardot-Garcia«  von  Arnold  Ebel.  — 
»Das  Vierteltonklavier«  von  Dr.  Grotrian. 

DORTMUNDER  ZEITUNG  Nr.  271,  273  (12.,  13.  Juni  1924).  —  »Das  Psychologische  bei 
Richard  StrauB «  von  Theo  Schdfer. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  392  (26.  Mai  1924).  —  »Richard  StrauB-Feier«,  ein  Nachwort 
uber  die  Wiener  Feiern  von  Kari  Holl. 

DER  SAMMLER  Nr.  67  (11.  Juni  1924,  Miinchen,  Beilage  der  Miinchen- Augsburger  Abendzei- 
tung).  —  »Richard  StrauB  zu  seinem  60.  Geburtstag«  von  Albert  Noelte. 

MUNCHEN-AUGSBURGER  ABEND ZEITUNG  Nr.  159  (13.  Juni  1924,  Miinchen).  —  »Wie 
sieht  unsere  Zeit  Richard  StrauB «,  Festrede  bei  der  StrauB-Feier  im  Miinchener  Odeon  vo 
H.  W.  v.  Waltershausen.  Diese  wahrhaft  schone  und  beherzigenswerte  Rede  klingt  in  die 
Worte  aus:  »So  ist  es  denn  nicht  unsere  Aufgabe,  ihn  zu  wiirdigen,  nicht  einmal  eigentlich 
unser  angemessen,  ihn  zu  ehren,  da  sein  Werk  ihn  ehrt  und  uns,  wenn  wir  ihm  folgen. 
Heute,  zu  seinem  60.  Geburtstag,  haben  wir  vor  allem  ihm  zu  danken.« 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  156  (n.  Juni  1924).  —  »Richard  StrauB«  von 
Paul  Ehlers.  —  »Kleine  Erinnerungsbilder«  von  Paul  Marsop.  —  » Richard  StrauB  und 
Alexander  Ritter«  (mit  unveroffentlichten  Briefstellen)  von  Siegmund  v.  Hausegger. 
—  Nr.  171  (26.  Juni  1924).  —  Paul  Marsop  bringt  AbschlieBendes  und  Erganzendes  uber  das 
Frankfurter  Tonkunstlerfest.  »  Die  Atonalen  «  —  der  Mangel  an  Bodenstandigkeit,  an  einem 
festen  Fundament  erscheint  als  erster  und  einschneidendster  Fehler.  Der  Autor  spricht  davon, 
wie  die  Formlosigkeit  das  undeutscheste  in  dieser  heimatlos  in  seelisch-geistiger  Beziehung 
herumirrenden  Musik  sei.  Und  tatsachlich  sind  die  wenigsten  der  » Atonalen «  deutschen  Ur- 
sprungs.  Gerade  deutsche  Musik  habe  von  jeher  nach  festem  Formgefiige  gestrebt.  Uber  die 
Auffuhrungen  im  Theater  spricht  Marsop  in  einem  neuen  Absatz,  den  er  »  Die  Verrohung  des 
Theaterpublikums«  betitelt.  Die  » Gliederverrenkungen «  in  Kfeneks  )>Sprung  uber  den 
Schatten«  geben  AnlaB  zu  Vergleichen  mit  dem  Bauchtanz  wilder  und  halbwilder  Volker, 
wie  z.  B.  der  Marokkaner,  die  ein  wenig  westwarts  in  deutschem  Land  stehen.  »Stellen 
wir  uns  einmal  vor,  was  die  Frau  Rat  Goethe,  die  um  ein  kerniges  Wort  nie  verlegen 
war,  zu  solchem  Bordellgebaren  gesagt  haben  wiirde!  Die  Zuhorerschaft  der  Gegenwart 
vermag  sich  in  Freudenbezeugungen  nicht  genug  zu  tun.«  Hindemiths  Ballettpantomime 
»Der  Damon«  erkennt  der  Autor  als  die  grSBte  Schamlosigkeit,  die  man  sich  auf  dem 
Theater  denken  konne  und  stellt  Betrachtungen  dariiber  an,  wie  in  einem  Kulturstaat  wie 
Deutschland  Damen  nicht  entriistet  uber  eine  derartige  Eindeutigkeit  das  Theater  ver- 
lieBen.  »Die  Frankfurterinnen  samt  ihren  Gasten  bleiben  wohlgemut  sitzen  und  klatschen 
aus  Leibeskraften  in  die  Ha.nde.«  Weiter  schreibt  Marsop:  »Ich  bin  der  letzte,  der  nach 
der  Polizei  ruft.  Aber  ich  rufe  nach  einer  gesunden  deutschen  Jugend,  die  mit  den  Ent- 
artungen  dieser  Tage  unbarmherzig  aufraumt.  Von  den  heute  Erwachsenen  ist  nichts  mehr 
zu  hoffen.  Sie  verdienen,  daB  die  FranzosengeiBel  uber  ihren  Kopfen  geschwungen  wird. 
Die  einen,  weil  sie  sich  prostituieren,  die  anderen,  weil  sie  einer  derartigen  Prostitution 
mit  gekreuzten  Armen  zuschauen.«  —  Im  BeschluB  der  Abhandlung  kommt  der  Autor 
auf  die  Frage  »Deutsch  oder  international«  zu  sprechen.  Der  Allgemeine  Deutsche  Musik- 
verein  hat  in  seiner  Hauptversammlung  beschlossen,  daB  fortan  guter  deutscher  Geist  in 
ihm  walten  solle.  Marsop  vertritt  die  Ansicht,  daB  die  Forderung  auBerdeutschen  Schaffens 
in  den  letzten  Jahren  bedenklich  iiberhandgenommen  habe.  Fiirderhin  —  so  lange,  bis 
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Deutschland  wieder  innerlich  und  auBerlich  zu  Ehren  gelangt  sei  — musse  das  internationale 
Schaffen  zuriickstehen.  Dem  deutschen  Schaffen  sei  der  Weg  zu  ebnen;  es  sei  hoch  an  der 
Zeit,  die  kiinstlerischen  Krafte  Deutschlands  zu  fordern  und  zu  erkennen.  Nur  so  konne 
Deutschland  wieder  groB  werden:  indem  es  dem  Ausland  den  Respekt  vor  seinen  geistigen 
Gutern  und  Kraften  abnotige.  Indem  eine  nationale  Knnst,  die  eine  junge  Generation 
schon  von  kleinauf  kennen  und  lieben  lernt,  Schutzdamme  um  Deutschland  errichtet,  bis 
ein  giitiges  Geschick  es  uns  einst  gestatten  wird,  sie  wieder  abzutragen. 
SODDEUTSCHER  MUSIKKURIER  (Frankischer  Kurier)  Nr.  152  (i.Juni  1924,  Niirnberg). 

—  »Von  deutscher  Seele«  von  Hans  Pfitzner.  —  »Marschners  >Vampyr<«  von  Hans  Pfitzner. 

—  »Hans  Pfitzner  als  Opernkomponist«  von  Erwin  Kroll. 

THtiRINGER  ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  158  (11.  Juni  1924,  Erfurt).  —  »Das  Werk  des 
Dramatikers  Richard  StrauB«  von  Ludwig  Kari  Mayer.  —  »StrauB  als  Wiener  Operndirektor« 
von  R.  St.  Hoffmann.  —  »Des  Meisters  sinfonisches  Schaffen «  von  Th.  W.  Werner. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  21  (23.  Mai  1924,  Berlin).  —  »Noch  einmal  die  Text- 
frage  im  gemischten  Ma.nnerchorwerk«  von  Rudolf  Werner.^  —  Nr.  22/2^:  (6.  Juni  1924). 
Festnummsr  zum  54.  Tonkiinstlerfest  in  Frankfurt  a.  M.  »Uberwunden?  —  tiberwinder ! « 
von  Heinz  Pringsheim.  Eine  Wiirdigung  StrauB'  zum  60.  Geburtstag.  —  »Wiener  Wiinsche 
f iir  Richard  StrauB «  von  Wilhelm  v.  Wymetal.  Was  Wien  seinem  Staatsoperndirektor  zum 
60.  Geburtstag  und  zugleich  sich  selbst  wiinscht.  —  » Richard  StrauB  als  Erlebnis«  von 
Robert  Hernried.  —  »Kunst-Dammerung«  von  Hans  F.Schaub.  —  »Die  >Staatl.  Hochschule 
fiir  Musik<  in  ihrem  Verhaltnis  zum  Schaffen  unserer  Zeit«  von  Martin  Friedland.  — «Frank- 
furt als  Musikstadt«  von  Artur  Holde.  —  »Zur  Verantwortlichkeit  des  Publikums«  von 
Adolf  Diesterweg.  —  Es  folgen  Einfiihrungen  in  die  in  Frankfurt  zur  Auffiihrung  gelangten 
Werke  mit  Bildern  der  Komponisten. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  Heft  8  (Juni  1924,  Berlin).  —  Julius  Kapp  liefert  einen  hoch- 
interessanten  Beitrag  iiber  » Richard  StrauB  und  die  Berliner  Oper«  nach  unveroffentlichten 
Dokumenten  aus  dem  Staatsopernarchiv.  Zum  ersten  Male  ist  es  dadurch  moglich,  das 
2ojahrige  Wirken  des  Meisters  an  der  Berliner  Staatsoper  zu  iiberblicken.  Man  sieht,  wie 
sehr  StrauB  an  dem  Gedeihen  des  Instituts  gelegen  war,  wie  er  in  der  Bliitezeit  seines 
Schaffens  durch  die  Oper  fest  mit  Berlin  verknupft  war.  —  Heft  9  (Juni  1924).  —  »Giuseppe 
Verdi«  von  Julius  Kapp.  —  »Ein  Verdi-Roman«  (Franz  Werfel).  Besprechung  von  Kapp  mit 
einem  Auszug  aus  dem  Werk.  —  Einfiihrung  Julius  Kapps  in  Verdis  »Rigoletto«,  der  letzten 
Neustudierung  in  dieser  Saison.  —  »Kritische  Betrachtungen «  von  Adolf  Weifimann. 

DIE  MUSIKWELT  Heft  6  (1.  Juni  1924,  Hamburg).  —  »Zum  60.  Geburtstag  von  Richard 
StrauB «  von  Max  Steinitzer.  — »Richard  StrauB  und  wir«  von  Heinrich  Chevalley.  Der  Autor 
geht  die  verschiedenen  »Wandlungen«  des  Meisters  bis  auf  den  heutigen  Tag  durch. — 
»StrauB-Metamorphosen «  von  Richard  Specht.  Der  feinsinnige  Biograph  und  Kenner  des 
Meisters  spricht  iiber  die  verschiedenen  Schaffensperioden,  die  er  in  sechs  Gruppen  treffend 
erlautert.  —  »Richard  StrauB  als  Dramatiker«  von  Leopold  Schmidt.  —  »Das  StrauBsche  Lied« 
von  Max  Broesike-Schoen. — »StrauB,  der  Siiddeutsche«  von  Ernst  Decsey. 

HALBMONATSSCHRIFT  FtJR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  5  (5.  Juni  1924,  Dortmund).— 
»Richard  StrauB «  von  Theo  Schdfer. 

HELLWEG  Heft  19  (7.  Mai  1924,  Essen). — »Entstellung  klassischer  Musik«  von  Jon  Leifs. 
An  Hand  von  Beispielen  aus  Beethoven-Sinfonien  weist  der  Verfasser  rhythmische  Ver- 
zerrungen  und  eigenmachtige  Vortragsnuancen  in  den  meisten  Auffiihrungen  nach.  — 
Heft  20  (14.  Mai  1924).  —  »Kinomusik«  von  Kurt  Kreiser.  Autor  wendet  sich  gegen  die 
sogenannte  »Ensemblemusik «.  Er  meint,  man  konne  eine  Kinomusik  fiir  ein  kleines  normal 
besetztes  Orchester  kiinstlerisch  wertvoll  zusammensetzen,  die  dann  gleichzeitig  dazu  an- 
getan  ware,  geschmacksbildend,  nicht  verbildend  auf  das  Publikum  zu  wirken. 

KUNSTWART  Heft  9  (Juni  1924,  Dresden) .  —  »Richard  StrauB «  von  Paul  Bekker. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  Heft  5  (Mai  1924,  Wien).  —  »Erneuerung.«  Ein  Brief 
Gustav  Mahlers  an  Bruno  Walter  aus  Neuyork  Anfang  1909,  der  eines  der  erschiitterndsten 
Dokumente  iiber  Mahlers  tief e  Seelenkonflikte  bildet.  —  »Nationale  und  internationale  Musik 
in  Deutschland  und  anderswo«  von  Paul  Bekker.  Paul  Bekker  setzt  sich  mit  den  heute  so 
sehr  umkampften  Begriffen  »national«  oder  »international «  auseinander.  Seine  SchluBworte, 
die  diese  Fragen  klar  zusammenfassen,  mogen  hier  folgen:  »Seien  wir  nicht  national  und  seien 
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wir  nicht  international.  Seien  wir  Ktinstler.  Wir  werden  dann  wissen,  daB  das  Nationale 
das  Fundament  ist,  auf  dem  wir  bauen,  die  Sprache,  die  wir  sprechen,  das  Mittel,  das  uns  die 
Natur  gegeben  hat,  damit  wir  zum  Zwecke  nicht  nur  der  Verstandigung,  sondern  auch  der 
gegenseitigen  Bereicherung,  der  Erkenntnis  unseres  Teilwesens,  unserer  Erganzungsbediirftig- 
keit,  unseres  Menschentums  gelangen.  Der  Deutsche  ist  in  seinen  besten,  reichsten  Anlagen 
Weltbiirger.  Hat  er  selbst  sie  zeitweise  vergessen,  wird  es  ihm  heute  von  auBen  her  manchmal 
unnotig  erschwert,  sich  dieser  Anlagen  zu  erinnern,  so  werde  er  sich  ihrer  trotzdem  bewuBt 
und  trage  diese  Idee  wieder  als  lebendige  Wahrheit  unter  die  Menschen.  Das  ist  die  mationale 
Tat«,  die  ihm  aus  den  Bedingungen  seines  Volkstums  auferlegt  ist.  Aus  dem  Sinne  einer 
solchen  Tat  mogen  wir  die  Kunst  anderer  Nationen,  mogen  diese  die  unserige  erfassen.« — 
»Der  Stand  der  Musik  in  England  und  Amerika «  von  Adolf  Weifimann.  — »Smetana-Renais- 
sance  auf  der  Biihne«  von  Josef  Lowenbach.  Bemerkungen  zum  Smetana-Zyklus  in  Prag.  — 
»Tendenzen  der  jungen  Musik  in  Frankreich«  von  Henry  Prunieres.  Autor  geht  das  Schaffen 
der  neuen  franzosischen  Komponisten  kritisch  durch.  — »Moderne  Musik  in  RuBland«  von 
V.Belaieff. — »Das  Musikleben  der  Tschechoslowakei «  von  Jdn  Lowenbach. — Es  folgen 
kurze  Einfiihrungen  in  einige  grofie  Werke  des  Prager  Musikfestes.  —  Eine  Umfrage  der 
Redaktion  »Was  bedeutet  Ihnen  heute  Richard  StrauB?«  enthalt  Antworten  bedeutender 
Namen,  die  teilweise  stark  interessieren  diirften. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  5  (i.Juni  1924,  Stuttgart) .  —  Das  erste  Juniheft  enthalt  an- 
laBlich  des  Tonkiinstlerfestes  in  Frankfurt  a.  M.  die  Aufsatze:  »Das  Frankfurter  Musik- 
leben* von  Artur  Holde,  »Die  Geschichte  der  Musik  in  Frankfurt «  von  K.  Meyer.  Adotf 
Aber  zeichnet  ein  Portrat  Hermann  Scherchens,  und  Hans  Tefimer  gedenkt  des  Jubilars 
Richard  StrauB. — Heft  6  (15.  Juni  1924). — »Marschners  Vampyr«  von  Hans  Pfitzner. 
Pfitzner  spricht  uber  seine  Bearbeitungen  der  Marschner-Opern,  insbesondere  uber  die  des 
»Vampyr«  und  vertritt  die  Ansicht,  daB  Marschners  Werke  zum  standigen  Repertoire  des 
deutschen  Spielplans  gehorten. — »Auf  Beethoven-Spuren «  von  Max  Unger. — »Zu  Kari 
Reineckes  100.  Geburtstag«  von  Otto  Viktor  Maeckel.  — »Paul  Krause,  ein  moderner  Orgel- 
komponist«  von  Woldemar  Nestler. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  3  (Juni  1924,  Wien).  —  »Das  Sinfonie-Orchester  in  der  Provinz« 
von  Berrihard  Paumgartner.  — »Reform  der  Orchesteraufstellung «  von  Egon  Lustgarten  mit 
Diskussionsbeitragen.  Die  Quintessenz  des  Aufsatzes,  derwertvolle  Anregungen  f iir  Dirigenten 
gibt,  ist  die  Teilung  der  Violinen  in  einer  Weise,  die  es  ermoglicht,  auf  beiden  Seiten  des 
Kapellmeisters  erste  und  zweite  Violinen  zu  haben,  nicht  wie  bisher  auf  der  einen  erste, 
auf  der  anderen  zweite  Violinen.  An  Beispielen  wird  diese  Notwendigkeit  dargelegt. 

RHEINISCHE  MUSIKBLATTER,  I.  Jahrg.,  Heft  1  und  2  (Mai,  Juni  1924,  Barmen).  — »Musik 
und  Musikleben  im  Rheinland«  von  Willi  Kahl.  —  «Richard  StrauB «  von  Hermann 
Inderau. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  19/20  (24.  Mai  1924,  Koin).— »Die 
Zukunft  der  Kammermusik«  von  H.  Unger.  — »Die  Klaviermusik  der  letzten  Jahrzehnte« 
von  Walter  Georgii.  —  Heft  21/22  (7.  Juni  1924).  —  »Fortschrittsmusik«  von  Hermann  Unger. 
—  »Neue  Wege  «  von  Gerhard  Tischer.  Der  Artikel  bespricht  die  Vierteltonklaviere  der  Firmen 
Grotrian-Steinweg  und  Forster. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  22—24  (28.  Mai,  4.  und  11.  Juni  1924, 
Berlin) .  —  » Allgemeine  Bewegungstendenzen  des  Tones «  von  Kari  W  ester  meyer .  —  »Zur 
neuen  Musik«  von  Otto  Steinhagen.  — »Der  neue  Weg«  von  Paul  Ertel.  — »Richard  StrauB, 
der  Neuromantiker  und  >Moderne<«  von  Max  Chop. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  6  (Juni  1924,  Leipzig) .  —  »Richard  StrauB «  von  Theodor 
Wiesengrund-Adorno. — »Hermann  Kretzschmar«  von  Alfred  Heufi. — Erinnerungen  und 
Anekdoten  aus  dem  Leben  Kari  Reineckes «,  mitgeteilt  von  Kari  Reinecke.  — »Die  Zukunft 
der  deutschen  Orchester«  von  Hans  L'hermet.  Autor  gibt  Anregungen,  die  gefahrdete  Ejristenz 
der  deutschen  Orchester  sicherzustellen. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Heft  9  (Juni  1924,  Munchen) .  —  »Hermann 
Kretzschmar«  von  Alfred  Einstein. — »Musiktheorie  und  Musikasthetik  «  von  Hermann 
Wetzel.  —  »Zur  Geschichte,  Dramaturgie  und  Statistik  der  friihdeutschen  Oper  (1627 — 1750)  « 
von  Gustav  Friedrich  Schmidt. 
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NEUE  ZtfRCHER  ZEITUNG  Nr.  847  (7.  Juni  1924).  —  »Oper  in  England«  von  Ernst  Denhof. 

—  Nr.  862  (11.  Juni  1924).  — »Zu  Richard  StrauB'  60.  Geburtstag«  von  E.  I.  (Ernst  Isler)  . 
Autor  beriihrt  in  seinem  Aufsatz  besonders  die  Beziehungen  Richard  StrauS'  zur  Schweiz. 

DER  AUFTAKT  Heft  6  (Juni  1924,  Prag).  —  »Internationale  und  deutsche  Musik «  von  Alfred 
Einstein.  —  »Mittelalterliche  und  zeitgenossische  Musik «  von  Adolf  Aber.  —  »Der  neue  Biih- 
nenstil«  von  Alfred Rosenzweig.  Der  Autor  unternimmt  eine  Untersuchung  des  neuen  Buhnen- 
stils,  und  zwar  teilt  er  dessen  Entwicklung  in  drei  Phasen  ein:  i.Die  Ubergangszeit  von 
1908 — 1922.  Er  meint  die  Entwicklung  vom  »Rosenkavalier «  aus  bis  zu  Schonbergs  »Er- 
wartung«  und  den  reinsten  expressionistischen  Opern  Hindemiths,  Wellesz',  Bartoks  und 
Strawinskijs.  2.  Das  russische  Ballett  und  die  Oper  in  Frankreich.  Auch  hier  erscheint 
Strawinskij  als  Bahnbrecher.  3.  Die  stilbildende  Wirkung  des  Balletts  und  die  Verwirklichung 
des  neuen  Monumentalstils.  Diesen  Monumentalstil  erreicht  zu  haben  in  voller  Konzentriert- 
heit,  spricht  er  Egon  Wellesz  zu.  DieMomente,  die  das  Wesen  dieses  neuen  Biihnenstils  er- 
geben,  faBt  der  Autor  in  folgendem  Satz  zusammen:  »Periodisierung,  Gliederung  in  scharf- 
umrissene,  machtige  Formkomplexe  von  innerer  szenisch-musikalischer  Einheitlichkeit, 
strenge  Mehrstimmigkeit  und  Orchestrierung  aus  dem  Wesen  der  Satztechnik  heraus. «  — 
»Neue  Kammermusik  mit  Gesang«  von  Adolf  Aber.  — »Der  neue  Klavierstil«  von  Erwin 
Schulhoff. — »Sch6nbergs  >Erwartung<«  von  Egon  Wellesz. — »Deutsche  Tondichter  der 
Tschechoslowakei «  von  Erich  Steinhard. 

THE  SACKBUT  IV/11  (Juni  1924,  London).  — »Die  Musik  von  Kaikhosru  Sorabji«  von  Becket 
Williams. — »Sir  Richard  Terry  und  Westminster«  von  Herbert  Hughes.  Eine  Wiirdigung 
des  hervorragenden  Organisten  der  Westminster-Kathedrale.  —  »Gebarde  beim  Singen«  von 
Ursula  Greville.  Verfasserin  spricht  iiber  die  Gebarde  beim  Konzertgesang  und  fiihrt  Bei- 
spiele  an,  die  sie  den  bedeutendsten  Sangern  ablauschte  resp.  absah.  —  »Kunst,  Religion 
und  Kleidung  «  von  Herbert  Antcliffe,  —  »Brunnhilde  und  >Bubenkopf  <  «  von  Horace  Shipp. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  976  (Juni  1924,  London) .  —  »Eine  Wiirdigung  Mendelssohns «  von 
Hubert  J.  Foji  (Fortsetzung  aus  dem  vorigen  Hefte).  — »Uber  die  Ausbreitung  neuer  Musik « 
von  M.  D.  Calvocoressi.  —  »Neues  Licht  auf  friihe  Tudor-Komponisten«  (William  Parsons) 
von  W.  H.  Grattan  Flood.  —  »Bemerkungen  zu  Monteverdis  >Orfeo<«  von  Frank  Howes.  — 
»Purcells  Kirchenmusik«  von  H.  D.  Statham. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  40  (Juni  1924,  London) .—  »Peter  Warlock  (Philip  Heseltine) «  von 
Cecil  Gray.  Eine  vergleichende  Wiirdigung  beider  Komponisten. — »Bekenntnisse  eines 
Anti-Wagnerianers«  von  R.  W.  S.  Mendl.  —  »Die  Schatten  von  Salzburg«  von  G.  Jean-Aubry. 

MUSICA  D'OGGI  Nr.  4/5  (April-Mai  1924,  Mailand). — »Boitos  >Nero<  in  der  Skala.« 

IL  PIANOFORTE  Nr.  6  (Juni  1924,  Turin).  —  »Arturo  Toscanini«  von  Ildebrando  Pizetti.  — 
»Au8erungen  von  Musikern  iiber  Toscanini«. — »Biographische  Daten.« 

LA?PRORA  Nr.  3  (April  1924,  Rom).  —  Alfredo  Casella  spricht  ausfiihrlich  iiber  das  Augu- 
steum  in  Rom.  —  Vaclav  Stepan  schreibt  eine  Wiirdigung  Smetanas. 

LA  QUENA  Nr.  18  (Marz  1924,  Buenos  Aires).  — Alberto  Williams  setzt  seine  »Musikalischen 
Gedanken«  fort  (VIII.  Del  sonido  y  del  ritmo). — »Amadeo  Vives«  von  Rogelio  Villar. — 
»Argentinische  Musik  im  Ausland.« 

LA  REVUE  MUSICALE  (Mai  1924,  Paris).  {Sonderheft:  »Ronsard  und  die  Musik «.)  —  »Musik 
und  Dichtung«  von  Andre  Suares.  —  Pierre  de  Nolhac  schreibt  einen  interessanten  Beitrag, 
der  Ronsards  Beziehungen  zur  Musik  aufspurt.  Er  nennt  Ronsard  »den  Musiker  in  der  Seele«. 

—  »Ronsard  und  die  Hoffeste«  von  Henry  Prunieres.  Pierre  de  Ronsard  (1524 — 1585)  spielte 
eine  groBe  Rolle  am  Hofe  Franz'  I.  und  Jakobs  II.  von  Schottland.  Sein  Lebensziel  war  die 
Verbesserung  der  franzosischen  Sprache.  Er  wollte  sie  auf  die  Hohe  einer  klassischen  er- 
heben.  Um  ihn  scharten  sich  Freunde,  er  griindete  eine  Dichterschule  (»Die  Plejade«).  Dem 
Aufsatz  Prunieres  sind  eine  Reihe  von  Bildern  aus  der  damaligen  Zeit  beigegeben.  —  »Ron- 
sards  Musiker «  von  Ch.  van  den  Borren.  Der  Beitrag  beschaftigt  sich  mit  den  Vertonungen 
von  Gedichten  und  Oden  Ronsards. —  »Ronsard  und  das  franzosische  Lied«  von  Andre 
Schaeffner. — »Schriften  Ronsards  iiber  Musik. «  —  Eine  reichhaltige  Musikbeilage  mit 
Liedem  der  bedeutendsten  Jung-Franzosen  auf  Texte  Ronsards  liegt  dem  Heft  bei. 

Ernst  Viebig 
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BOCHER 

DENKSCHRIFT  UBER  DIE  GESAMTE  MU- 
SIKPFLEGE  IN  SCHULE  UND  VOLK. 

Als  Ergebnis  langwieriger  Erwagungen  und 
Verhandlungen  mit  maBgebenden  Instanzen 
des  musikalischen  Unterrichtswesens  liegt  nun 
ein  seinerzeit  vom  PreuBischen  Landtag  beim 
Staatsministerium  eingef  ordertes  Gutachten  in 
Form  einer  im  Kultusministerium  ausgearbei- 
teten  Denkschrift  vor.  Unter  besonderer  Be- 
tonung  des  »nur  programmatischen  Charak- 
ters«  des  Dokumen ts  wird  darin  in  eingehen- 
der  Weise  erdrtert,  »wie  die  gesamte  Musik- 
pflege  in  Schule  und  Volk  auf  einen  Boden 
gestellt  werden  kann,  der  ihrer  deutsch-kultu- 
rellen  Bedeutung  entspricht«.  Die  Kundgebung 
deckt  sich  im  wesentlichen  mit  dem  Ideen- 
gang,  den  Leo  Kestenberg  in  seiner  Reform- 
schrift  »Musikpflege   und   Musikerziehung « 
entwickelt.  Die  darin  dargelegten  Grundsatze 
und  die  Wege  zu  deren  Verwirklichung  habe 
ich  in  meinem  Artikel  »Neue  Wege  zur  musi- 
kalischen Erziehung  « im  Marzheft  der  »Musik« 
XV/6  eingehend  beleuchtet,  so  daB  ich  mich 
in  vorliegendem  Referat  uber  die  Denkschrift 
des  preuBischen  Kultusministers  kurz  fassen 
kann.  Das  erfreulichste  an  ihr  ist  das  unum- 
wundene  Eingestandnis  der  bisher  volligen 
Unzulanglichkeit  des  Gesang-  und  Musikunter- 
richts  an  den  offentlichen  Schulen.  Wenn  es 
auch  gerade  in  unserer  Zeit  voller  Bedrang- 
nisse  aller  Art  gute  Wege  hat,  die  hier  darge- 
legten   Reformabsichten   in  fruchttragende 
Taten  umzusetzen,  so  spricht  doch  solche  Ein- 
sicht  fiir  den  entschiedenen  Ernst  der  auf  ein 
ideales  Ziel  gestellten  Absichten  und  erweckt 
die   freudige   Hoffnung,   aus   einem  alten 
Schlendrian  herauszukommen,  der  von  jeher 
hemmend  und  schadigend  auf  der  gesunden 
Entwicklung  einer  in  unserem  Volkstum  be- 
sonders  tiefwurzelnden  Triebkraft  lastete.  Die 
Erkenntnis,  daB  der  Musikkultur  eine  groBe 
geistig  und  seelisch  bildende  Kraft  innewohnt, 
von  behordlicher  Autoritat  mit  solchem  Nach- 
druck  vertreten,  muB  unter  allen  Umstanden 
zu  einem  dauernden  Aufstieg  unserer  Musik- 
zustande  fiihren. 

Die  Ziele,  die  dem  Musikunterricht  in  der 
Schule  gewiesen  werden,  sind  weit  gesteckt,  so 
weit,  daB,  wenn  davon  zunachst  nur  ein  Teil 
zur  Verwirklichung  kommt,  wir  einer  musi- 
kalisch  hochentwickelten  jungen  Generation 
entgegen  hoffen  konnen.  Der  Musikunterricht 
in  der  Schule  soli  sich  in  vorschreitender  Syste- 


matik  den  verschiedensten  Lehrgegenstanden 
einordnen,  durch  sie  befruchtet  werden  und 
seinerseits  wieder  befruchtend  auf  andere 
Disziplinen  einwirken;  ein  schones  Ziel:  in 
Verbindung  von  Kunst,  Wissen  und  Leben  ein 
System  geistiger  und  ethischer  Erziehung  har- 
monisch  auszugestalten.  Die  Begeisterung  fiir 
solch  hohe  Zukunftstraume  wird  wohl  noch 
manchesmal  die  Grenzen  gegebener  Reali taten 
iibersehen  und  zu  unfruchtbaren  Experimen- 
ten  verleiten.  Was  z.  B.  uber  »Weckung  des 
Schopferischen  schon  im  Kinde«  gesagt  und 
gefordert  wird,  kann  doch  kaum  ernstlich  er- 
wogen  werden.  » Schon  im  Kindergarten  und 
der  Unterstufe  der  Volksschule  ist  das  Finden 
von  Kinderreimen,  Singmotiven  und  kleinen 
Phrasen  zu  iiben.  Die  Kinder  miissen  ( !)  selbst 
Ubungen  erfinden,  miissen  versuchen,  sich 
musikalisch  zu  betatigen,  sei  es  im  Bilden  von 

Melodiestiickchen  «  usw.usw  Solche  Zwecke 

fallen  doch  gar  zu  sehr  aus  dem  Rahmen  einer 
geordneten  Unterweisung  und  bedeuten  kaum 
mehr  als  zeitraubende  Spielereien.  Musika- 
lisches  Gestalten  ist  doch  wohl  etwas  anderes 
als  etwa  ein  miiBiges  Spiel  mit  Bauklotzchen. 
Wo  etwas  »Sch6pferisches«  im  Keime  vorhan- 
den  ist,  findet  es  schon  von  selbst  reichliche 
Befruchtung  in  den  durch  einen  geeigneten 
Unterricht  zu  erschlieBenden  Erscheinungs- 
und  Ausdrucksformen  der  Musik.  Der  Himmel 
bewahre  uns  vor  einer  schon  in  den  Windeln 
geziichteten  Komponistenbrut ! 
Wahrend  der  Schule  die  Aufgabe  zufallt,  in 
allmahlichem  Aufbau  eine  durchgreifende  Ge- 
sundung  und  Hebung  unserer  Musikzustande 
herbeizufiihren,  erscheint  es  nicht  minder 
wichtig,  einer  weiteren  Verseuchung  des  musi- 
kalischen Geschmacks  und  der  Irref  iihrung  des 
musikalischen  Betatigungstriebes  im  Volke 
durch  einen  aller  Idealziele  baren  Industrialis- 
mus  mit  allen  Mitteln  entgegen  zu  arbeiten. 
MaBnahmen  der  Regierungen  zur  Bekampf  ung 
des  Pfuschertums  im  musikalischen  Unter- 
richtswesen  sind  vorbereitet  und  werden  ihren 
hemmenden  EinfluB  auf  die  hier  obwaltenden 
MiBstande  und  Auswiichse  hoffentlich  bald 
und  in  durchgreifender  Weise  zur  Geltung 
bringen.  Die  den  Einwirkungen  einer  verderb- 
lichen  und  demoralisierenden  Afterkunst  wi- 
derstandslos  zugangliche  Volkspsyche  zum 
Verstandnis  und  zur  Wertung  hoherer  Kunst- 
ideale  emporzuheben,  kann  nur  allmahlich  ge- 
lingen,  wenn  sich  ein  sittlicher  Lauterungs- 
prozeB  vollzogen  und  eine  ernstere  Lebens- 
auffassung  durchgesetzt  hat,  wofur  Kunst, 
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Religion  und  alle  Faktoren  geistiger  Vered- 
lung,  in  zielbewuBter  Einheitlichkeit  zusam- 
menwirkend,  eintreten  mussen. 
Die  Denkschrift  tritt  fiir  die  Erneuerung  und 
Bereicherung  des  Volksliedes  lebhaft  ein.  Dem 
ist  entgegenzuhalten,  daB  das  Volkslied  ganz 
von  selbst  kommen  wiirde,  wenn  unsere  Dich- 
ter  statt  ihres  vielfach  geschraubten  leeren 
Wortgeklingels  gut  sangbare,  aus  gesundem 
Empfinden  zur  Volksseele  sprechende  Texte 
schaffen  wollten  und  —  konnten.  Die  Zeit 
solch'  naiv  urspriinglicher  Gestaltungskraft 
scheint  aber  fiir  immer  voriiber  zu  sein. 
Beziiglich  der  kiinftigen  Vorbildung  der  Schul- 
musiklehrer  und  ihrer  Stellung  im  Schulstaate 
finden  sich  in  der  Denkschrift  Vorschlage, 
denen  als  Wesentlichstes  folgendes  zu  ent- 
nehmen  ist.  Zur  Ausbildung  im  Musiklehrfach 
an  Volks-  und  Mittelschulen  werden  nur  Kan- 
didaten  von  erprobter  musikalischer  Befahi- 
gung  zugelassen.  Die  Ausbildung  erfolgt  nach 
der  Schulzeit  an  der  padagogischen  Hoch- 
schule  oder  an  der  Stelle,  die  fiir  die  kiinftige 
Lehrerbildung  maBgebend  ist.  Die  Bewerber, 
die  ein  Fachstudium  von  sechs  Semestern  an 
der  Akademie,  Hochschule  oder  einer  anderen 
staatlich  anerkannten  Kunstlehranstalt  ab- 
gelegt  haben,  erhalten  nach  bestandener  Prii- 
fung  die  Berechtigung  zur  Anstellung  als 
Obermusiklehrer  und  Gleichstellung  mit  dem 
»Studienrat«.  Kari  Zuschneid 

KARL  FLESCH:  Die  Kunst  des  Violinspiels. 
1.  Band.  Verlag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Jeder  Geiger,  der  nur  einigermaflen  An- 
spruch  erhebt,  als  Kiinstler  zu  gelten,  wird  zu 
diesem  Werke  greifen  mussen,  das  auch  eine 
seinem  inneren  Wert  entsprechende  pracht- 
volle  aufiere  Ausstattung  gefunden  hat  und 
auf  seinen  170  Seiten  Text  und  seinen  Ab- 
bildungen  eine  Fiille  von  Anregungen  und 
besten  Lehren  gibt.  Mag  auch  schon  sehr  viel 
uber  das  gleiche  Thema  geschrieben  worden 
sein,  so  griindlich  ist  es  bisher  noch  nie  be- 
handelt  worden.  Dankbar  vergiBt  Flesch 
auch  nicht,  was  er  seinen  Vorgangern  ver- 
dankt;  insbesondere  riihmt  er  Kari  Klinglers 
Buch  »Die  Grundlagen  der  Violintechnik«  und 
Arthur  Jahns  »Mechanik  der  Bogenfiihrung«. 
Dieser  erste  Band  enthalt  auch  nicht  weniger 
als  914,  freilich  meist  kurze,  Notenbeispiele, 
uber  die  ein  nach  dem  Alphabet  der  Kompo- 
nisten  geordnetes  Register  eine  treffliche 
Ubersicht  gibt.  Noch  wertvoller  ist  die  Bei- 
gabe  eines  Sachregisters,  das  die  Moglichkeit 
gibt,  sich  sofort  eine  gewiinschte  Auskunft  zu 
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holen.  Um  dem  Werk,  dessen  zweiter,  ab- 
schlieBender  Band  hoffentlich  nicht  zu  lange 
auf  sich  warten  laBt,  vollkommen  gerecht  zu 
werden,  miiBten  seitenlange  Ausziige  daraus 
gebracht  werden;  aber  man  wird  mir  auch 
ohnedies  glauben,  daB  Flesch  auch  als  Lehrer, 
als  Theoretiker  auf  derselben  hohen  Stufe 
steht,  die  ihm,  dem  Geigerkonig,  seit  vielen 
Jahren  als  Praktiker  nie  bestritten  worden  ist. 
Er  gibt  uns  auch  Auskunft  uber  manches, 
woriiber  man  sich  sonst  diese  nicht  verschaf- 
fen  kann.  Ich  weise  da  z.  B.  auf  seine  Aus- 
fiihrungen  uber  die  Nachteile  und  Vorteile  der 
neuerdings  aus  Sparsamkeitsriicksichten  so 
sehr  in  Aufnahme  gekommenen  Stahl-E- 
Saiten  hin;  auch  sonst  bringt  der  Abschnitt 
uber  die  Geige  und  deren  Bestandteile  man- 
chen  sehr  niitzlichen  Ratschlag.  Den  auBeren 
und  den  seelischen  Hemmungen  beim  Spiel 
wird  eingehend  nachgegangen.  Bei  der  Be- 
sprechung  des  Portamento,  der  gefiihls- 
maBigen  Verbindung  zweier  Tone,  erkl&rt 
sich  Flesch  keineswegs  als  Gegner  des  durch 
den  Endfinger  ausgefiihrten  Portamentos. 
DaB  dieses  der  menschlichen  Stimme  um  so 
ahnlicher  wird,  je  weniger  die  Zwischennote 
horbar  ist,  darauf  wird  mit  allem  Nachdruck 
hingewiesen.  Auch  hierbei  wird  wie  iiber- 
haupt  in  dem  ganzen  Werke  die  falsche  Aus- 
fiihrung  im  Beispiel  der  richtigen  entgegen- 
gestellt.  Bei  dem  Vibrato  unterscheidet  Flesch 
drei  fehlerhafte  Arten,  das  zu  enge  (Finger-) 
Vibrato,  das  zu  breite  (Handgelenk-)  und  das 
steife  (Unterarm-) .  Er  gibt  die  wiinschenwerte 
Verbesserung  an  und  bemerkt,  daB  die  beiden 
ersten  Mangel  horbare  Obelstande  nach  sich 
ziehen,  wahrend  der  dritte  eine  ungiinstige 
Beeinflussung  der  gesamten  Technik  der  lin- 
ken  Hand  zur  Folge  hat.  Die  Urformen  der 
Technik  der  linken  Hand  werden  auf  13  fest- 
gestellt  und  genau  untersucht.  Vor  dem  hau- 
figen,  jedoch  meist  miBbrauchlichen  Gebrauch 
des  natiirlichen  Flageoletts  wird  gewarnt.  Sehr 
eingehend  ist  die  Technik  der  Bogenfiihrung, 
d.  h.  der  rechten  Hand,  behandelt.  Nach  Erledi- 
gung  aller  Fragen  der  allgemeinen  Technik  geht 
Flesch  zu  der  angewandten  iiber.  Beim  Oben, 
beim  Zuriicklegen  des  Wegs,  der  vom  Nicht- 
konnen  einer  Tonfolge  zu  ihrem  KSnnen 
fiihrt,  unterscheidet  er  drei  Stadien:  1.  be- 
wuBtes  Ausfuhren  der  einzelnen,  durch  das 
Notenbild  veranlaBten  Bewegungen:  nicht- 
kennen  und  nichtkonnen.  2.  Zusammenfassen 
der  einzelnen  Bewegungen  in  Komplexe,  me- 
chanische  Ausfiihrung  als  Folge  eines  durch 
das  Erblicken  des  Notenbildes  gegebenen  An- 
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stoBes:  kennen,  ohne  auswendig  zu  konnen. 
3.  Das  auBerliche  Vorhandensein  des  Noten- 
bildes  wird  unnotig  —  die  Ausfiihrung  erfolgt 
automatisch  als  alleinige  Folge  eines  inneren 
Impulses:  konnen  —  auswendig  spielen.  Flesch 
bekennt  sich  ganz  offenbar  als  Freund  des 
Auswendigspielens;  er  mochte  sogar  am 
Hebsten  auch  das  Auswendigspielen  der 
Streichquartette  haben,  wenn  er  auch  zugibt, 
daB  das  Spielen  der  Kammermusik  nach 
Noten,  abgesehen  von  praktischen  Griinden, 
jeden  Schein  von  virtuosem  Selbstzweck  ver- 
meiden  will.  Ich  kann  ihm  darin  nicht  zu- 
stimmen;  kiinstlerisch  vollkommene  Lei- 
stungen  lassen  sich  auch  mit  Benutzung  der 
Noten  erzielen:  diese  ermoglicht  auch  —  wor- 
auf  ich  besonders  Gewicht  lege  —  ein  viel 
groBeres  Repertoire  des  Kiinstlers.  Mit  Freude 
las  ich,  daB  nach  Fleschs  Ansicht  das  langer 
anhaltende  Oben  technischer  Schwierig- 
keiten  den  Kiinstler  unfahig  macht,  mit  reiner 
Freude  sich  der  echten  Musik  hinzugeben;  er 
rat  daher,  #  unmittelbar  vor  Konzerten  me- 
chanische  Obungen  zu  vermeiden,  weil  eine 
Verbesserung  der  Technik  nur  auf  Kosten  der 
seelischen  Disposition  vor  sich  gehen  kann. 
Die  von  ihm  empfohlene  Hygiene  des  (jbens 
ist  in  hochstem  Grade  beachtenswert.  Bei 
einer  vierstiindigen  taglichen  Obungszeit  emp- 
fiehlt  er  eine  Stunde  allgemeiner  Technik 
(Skalensystem  mit  Bogeniibungen,  Etiiden), 
anderthalb  Stunden  angewandter  Technik 
(technisches  Studium  des  Repertoires) ,  andert- 
halb Stunden  reiner  Musik  (konzertmaBige 
Ausfiihrung  der  vorher  nur  in  technischer 
Hinsicht  studierten  Werke,  moglichst  mit 
Klavierbegleitung  -  Kammermusik) .  Dieser 
letzte,  so  haufig  vernachlassigte  Teil  des 
Studiums  ist,  wie  Flesch  sehr  richtig  bemerkt, 
insofern  der  wichtigste,  als  hier  die  noch  vor- 
handenen  technischen  Schwachen  offen  zu- 
tage  treten.  Fiir  das  tagliche  Studium  der 
linken  Hand  empfiehlt  Flesch  nicht  weniger 
als  22  verschiedene  Ubungen  und  gibt  eigene 
nach  dem  Skalensystem.  Sehr  lesenswert 
sind  seine  Ausfiihrungen  uber  das  vorhandene 
und  zu  verwendende  Etudenmaterial.  Seine 
Sympathien  gehoren  vor  allem  den  Capricen 
von  Kreutzer  und  Rode,  die  seiner  Meinung 
nach  wohl  fiir  alle  Zeiten  die  solideste  Grund- 
lage  geigerischen  Konnens  bieten  werden. 
Er  weist  auch  darauf  hin,  daB  Spohr  in  seiner 
gediegenen  Schule  den  sicheren  Grund  fiir  die 
seinen  Werken  eigentumliche  Technik  gelegt 
hat.  Sevcik  kommt  fiir  ihn  hauptsachlich  als 
Theoretiker  in  Betracht.  Er  sagt  von  ihm: 


»Die  Eigenart  der  von  ihm  erfundenen  und 
unerbittlich  bis  in  die  auBersten  Konse- 
quenzen  verfolgten  Methode  liegt  in  der  be- 
wuBten,  bis  zur  ganzlichen  Ausschaltung  ge- 
henden  Vernachlassigung  des  musikalischen 
Inhalts  zugunsten  technischer  Momente.  Die 
Etiiden  von  Kreutzer,  Rode  oder  Dont  sind 
immerhin  Musikstiicke,  wohingegen  Sevcik 
es  erst  gar  nicht  versucht,  uns  in  musikali- 
scher  Hinsicht  etwas  zu  sagen  .  .  .  Man  kann 
die  Sevcikschen  Obungen  in  ihrer  Gesamtheit 
am  treffendsten  mit  einer  Arznei  vergleichen, 
die  je  nach  der  Menge,  in  der  sie  genossen 
wird,  todlich  oder  heilend  wirken  kann.  Eine 
drei  bis  vier  Stunden  andauernde  tagliche  Be- 
schaftigung  mit  Sevcikschen  Etiiden  bewirkt 
auf  die  Dauer  die  Abtotung  der  Eindrucks- 
fahigkeit  und  den  Verlust  der  kiinstlerischen 
Pers6nlichkeit.«  Ganz  ausgezeichnet  sind  auch 
die  Ausfiihrungen  uber  den  Saitenwechsel. 
Also,  ihr  Geiger,  schafft  euch  dieses  unbedingt 
notige  Werk  schleunigst  an,  wenn  es  auch 
24  Goldmark  kostet.        Wilhelm  Altmann 

THEODOR  LIPPS:  Grundlegung  der  Asthetik. 
Dritte,  mit  der  zweiten  iibereinstimmende  Auf- 
lage.  Verlag:  Leopold  VoB,  Leipzig  1923. 
Drei  Auflagen  im  Verlaufe  von  zwanzig  Jahren 
—  das  bedeutet  fiir  eine  Arbeit  der  gelehrten 
systematischen  Kunstwissenschaf  t  einen  nicht 
gewohnlichen  Erfolg  und  einen  sicheren  Be- 
weis  dafiir,  daB  dieses  konsequenteste,  in  sich 
geschlossenste  und  wohl  auch  gewichtigste 
Werk  der  neueren  psychologischen  Asthetik 
seine  Wirkungskraft  und  seinen  EinfluB  auch 
nach  dem  Tode  des  Verfassers  bis  zum  heuti- 
gen  Tage  bewahrt  hat.  Diese  Tatsache  muB 
auch  der  willig  und  freudig  anerkennen,  der 
die  Meinung  vertritt,  daB  Lipps  sich  im  Prinzip 
geirrt  hat.  Ich  darf  wohl  auf  den  der  psycho- 
logischen Asthetik  gewidmeten  ersten  Band 
meiner  »Deutschen  Asthetik  der  Gegenwart« 
verweisen,  wo  das  Lippssche  Werk  eingehend 
erortert  ist.  Zwar  scheuen  die  Vertreter  der 
Psychologie  heute  noch  vor  Auseinander- 
setzungen  mit  der  ihnen  gefahrlichen  Philo- 
sophie  des  Schonen  zuriick,  hiillen  sich  in 
Schweigen  oder  ergehen  sich  wohl  gelegentlich 
auch  in  kurzen,  wegwerfenden,  geringschatzi- 
gen  Bemerkungen.  Auf  die  Dauer  werden  sie 
aber  der  Klarung  dieser  Fragen  nicht  aus- 
weichen  konnen.  Die  Diskussion  wird  mehr 
und  mehr  in  FluB  kommen  und  die  Entschei- 
dung  kann  nicht  zweifelhaft  sein.  Sie  wird  da- 
hin  lauten,  daB  die  Asthetik  zwar  der  Mitarbeit 
des  Psychologen  dringend  bedarf,  darum  aber 
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doch  keine  psychologische  Disziplin  ist,  son- 
dern  ein  Zweig  der  systematischen  Philo- 
sophie.  Die  Zukunft  gehort  der  jahrzehntelang 
verachteten  und  geschmahten  Metaphysik. 
Wie  man  sich  aber  auch  hier  entscheiden 
mag  —  ob  fiir  oder  gegen  Lipps  — ,  alle  ohne 
Ausnahme,  die  den  Wert  ernster  Arbei  b  zu 
schatzen  wissen,  werden  ihm  nicht  den  hohen 
Respekt  versagen,  auf  den  er  vermoge  seiner 
im  Grunde  doch  hervorragenden  Leistung  fiir 
immer  Anspruch  hat.  Paul  Moos 

EDWIN  HARTUNG:  Die  Oberton-Leiter  die 
natiirliche  Grundlage  der  Musik.  Selbstverlag: 
Edwin  Hartung,  Heidelberg. 

DaB  die  sogenannte  deutsche  Griindlichkeit 
auch  ihre  bedenkliche  Kehrseite  hat,  zeigt 
sich  nirgends  deutlicher,  als  in  der  Flut  von 
Schriften  und  Aufsatzen  zur  Reform  unseres 
Tonsystems.  Sie  gehen  gewohnlich  vom  Be- 
wuBtsein  der  Notwendigkeit  einer  solchen  Re- 
form aus.  Und  zwar  auf  Grund  der  Feststel- 
lung,  daB  innerhalb  des  temperierten  Systems 
keine  weitere  Entwicklung  der  Tonkunst  mog- 
lich  sei.  Die  Wahrheit  dieses  Satzes,  dessen 
Irrigkeit  auBerst  leicht  zu  beweisen  ist,  gilt  als 
selbstverstandlich.  Mit  gleicher  Einfachheit 
und  Kiirze  werden  Fragen  von  so  ungeheurer 
Kompliziertheit  bejaht,  wie  die,  ob  Beethovens 
»musikalische  Gedanken«  mit  dem  geforderten 
Tonsystem  restloser  auszudriicken  waren,  als 
mit  dem  ihm  zur  Verfiigung  gewesenen  bis- 
herigen.  Mit  der  theoretisch-physikalischen 
Seite  der  Sache  macht  man  sich's  meist  recht 
leicht.  Hartung  z.  B.  setzt  im  Aufbau  der  Ton- 
leiter  schematisch  jede  Tonstufe  mit  dem  be- 
treffenden  Oberton  in  Beziehung,  also  die  Se- 
kunde  mit  dem  ersten  usw.  bis  zum  achten, 
kann  aber  tatsachlich  nur  den  7.  bis  14. 
meinen,  da  die  unteren  ja  nicht  diatonisch 
sind.  Dies  ist  freilich  ganz  auBerlich  und  be- 
langlos  im  Vergleich  zu  seiner  Darlegung  der 
Inkonsequenz  des  bisherigen  Systems,  weil  die 
Differenz  der  Schwingungszahlen  vom  Ganz- 
ton  c  d  gleich  sei  mit  jener  des  Halbtons  h  c1 
(also  des  Ubergangs  von  der  kleinen  zur  ein- 
gestrichenen  Oktave).  Dabei  ist  es  doch  ganz 
natiirlich,  daB  bei  der  Verdopplung  der 
Schwingungszahlen  in  der  Oktave,  das  gleiche 
Intervallverhaltnis  durch  die  doppelte,  das 
halbe  demnach  durch  die  etwa  gleiche  Zahl 
ausgedriickt  wird.  War's  nicht  ernst  gemeint, 
so  miiBte  man  denken:  Spiegelf echterei !  Den 
meisten  Arbeiten  dieser  Art  gemeinsam  ist  die 
einleitende  oder  abschlieBende  Berufung  auf 
vorausgesetzte  »kosmische«  Zusammenhange 


analoger  Art,  mit  pantheistischem  oder  frei- 
theologischem  Einschlag.  Hier  ist  aber  die 
Analogie  kaum  enger,  als  die  zwischen  »Gu- 
stav  und  Gasthof«.  Im  iibrigen  zeigt  die 
Schrift,  wie  die  meisten  ihrer  Gattung,  wenig- 
stens  von  angeregtem  Gedankenleben  und 
einer  Art  von  Richtungssinn,  der  vielleicht 
einmal  irgendwohin  fiihrt.     Max  Steinitzer 

FRITZ  J5DE:  Unser  Musikleben,  Absage  und 
Beginn.  Verlag:  Julius  ZwiBler,  Wolfen- 
biittel  1923. 

Den  vor  einigen  Jahren  erschienenen  Schriften 
von  Paul  Bekker  (Das  deutsche  Musikleben) 
und  Leo  Kestenberg  (Musikerziehung  und 
Musikpflege)  folgt  jetzt  eine  Abhandlung  von 
Fritz  J  ode,  die  die  nach  dem  Kriege  in  ein 
akutes  Stadium  getretene  Frage  unseres  Mu- 
siklebens  erneut  zum  Gegenstande  hat.  Dabei 
nimmt  er  in  seiner  Schrift  eine  von  den  vor- 
genannten  Verfassern  wesentlich  verschiedene 
Einstellung  an.  Betrachtet  Bekker  alle  die 
offenen  Fragen,  die  Moglichkeit  einer  Beseiti- 
gung  von  MiBstanden  unter  vorwiegend  sozio- 
logischer  Perspektive,  wird  bei  ihm  in  jede 
Erorterung  vom  soziologischen  Formbegriff 
aus  geschritten,  sah  Kestenberg  als  vor  allem 
auf  tatige  und  schnelle  Abhilfe  sinnender  Prak- 
tiker  alle  Probleme  vorziiglich  unter  organi- 
satorischen  Gesichtspunkten,  wies  er  auf  Mog- 
lichkeiten,  die  schnell  und  direkt  auf  Besse- 
rung  hinzielen,  so  kommt  Jode  an  die  Schmerz- 
haftigkeit  unseres  jetzigen  Musiklebens  aus 
weitergreifender  Einstellung,  aus  im  wesent- 
lichen  philosophischen,  beides:  musik-  und 
schulphilosophischen  Gefilden.  Er  sieht  »die 
Musik  nur  als  einen  unter  vielen  Ziigen  im 
Gesicht  des  Ewigen  und  der  Gebarde  der  Zeit« 
und  stellt  sich  dementsprechend  ein.  Woher 
er  Besserung  erhofft,  das  geht  aus  der  ganzen 
Anlage  seines  Buches  hervor:  Der  Weg  (d.  h. 
wie  ist  das  Jetzige  im  Laufe  der  Zeiten  ge- 
wachsen)  —  Die  Schule  —  Das  Ende,  das  sind 
die  drei  Stationen  seiner  Darlegung.  Hinweg 
aus  iibertriebener  Differenzierung  und  der 
daraus  gefolgten  Atomisierung  im  Leben  und 
Musik.  Weg  auch  von  der  daraus  erwachsenen, 
nur  passiven  Teilnahme  am  Musikgeschehen, 
der  rein  genieBerisch,  nur  kritisch  und  inter- 
essiert  eingestellten  Musikhinnahme.  Dafiir 
Ergriffensein  und  Erfulltheit  mit  Musik.  Hin- 
ein  in  ein  Leben,  das  von  Musik  durchtrankt 
ist!  Der  Wille  zu  solchem  neuen  Leben  zeigt 
sich  in  Schule  und  Jugendbewegung.  Da  reift 
langsam,  aber  immer  zahlreicher  ein  Kreis 
von  Menschen,  denen  Musik  Lebensnotwen- 
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digkeit  und  gottliches  Sein  bedeutet.  —  Jodes 
Buch  rollt  nicht  nur  ideologisch  die  Probleme 
auf  und  diskutiert  sie  ausschlieBlich  theore- 
tisch,  es  geht  stellenweise  auch  sehr  drastisch 
Wege'praktischer  Abhilfe,  so  daB  es  einem 
jeden  lesenswert  ist.        Siegfried  Giinther 

MUSIKALIEN 

WERLES  LIEDERSCHATZ:  Heft  2  und  3. 
Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Der  Autor  gibt  dieser  fiir  Schulen  aller  Art 
bestimmten  Sammlung  folgende  Leitsatze  mit 
auf  den  Weg:  »An  Stelle  des  sonst  herrschen- 
den  Prinzips  (beim  zweistimmigen  Satz)  der 
fast  ausschlieBlichen  Verwendung  von  Terzen 
und  Sexten  zum  Erziehen  einer  sogenannten 
harmonischen  Volkstiimlichkeit,  die  durchaus 
verflachend  und  schematisierend  wirken  muB, 
ist  hier  der  Versuch  einer  innigen  Verbindung 
beider  Stimmen  unternommen.  Dem  textlichen 
und  musikalischen  Stimmungsgehalt  nach- 
gehend,  sucht  die  zweite  Stimme  die  erste  ge- 
wissermaBen  zu  interpretieren.  Dabei  sind 
Blickpunkte  (!)  zeitgenossisch  harmonischer, 
linearer,  formgebender  und  rhythmischer,  so- 
wie  textinhaltlicher  und  die  Stimmung  des 
Ganzen  betreffender  Art  ausschlaggebend  ge- 
wesen.  Dagegen  wurde  in  den  meisten  Fallen 
auf  das  Kenntlichmachen  dynamischer  Zei- 
chen  verzichtet  —  einmal,  um  das  aus  dem 
Impuls  vorgetragene  Lied  nicht  zu  mechani- 
sieren  und  dann,  um  dem  Schopferischen  in 
Erzieher  und  Zogling  Raum  zum  Entfalten 
zu  lassen.  Ein  Lied  muB  bis  zu  einem  gewissen 
Grad  immer  als  Improvisation  wirken,  und 
wir  beteiligen  das  Kind  am  Werden  und  Wach- 
sen  der  Kunstform,  wenn  wir  ihm  Freiheit 
zum  hermeneutischen  Ausschopf  en  geben ! 
Moge  dieser  Versuch,  mit  verhaltnismaBig  ge- 
ringen  Mitteln  ein  seelisch  packendes  Klang- 
erlebnis  ( !)  zu  schaffen,  auf  fruchtbaren  Boden 
fallen. «  —  Um  den  Standpunkt  des  Verfassers 
und  den  Wert  seiner  Arbeit  zu  kennzeichnen, 
war  es  notig,  die  vorstehenden,  reichlich  mit 
Schlagworten  aus  der  modernen  Musikpad- 
agogik  durchsetzten  Ausfiihrungen  der  objek- 
tiven  Beurteilung  seiner  Liedersammlung  vor- 
anzustellen.  Es  darf  stark  bezweifelt  werden, 
daB  die  hochstrebenden  Ziele  des  Autors  auf 
dem  von  ihm  eingeschlagenen  Wege  zu  er- 
reichen  sind.  Soli  die  Schule  kiinftig  fiir  die 
Grundlegung  musikalischer  Bildung  ernstlich 
in  Frage  kommen,  so  bedarf  es  des  einheit- 
lichen  Zusammenwirkens  gar  vieler  und  ver- 
schiedener  Faktoren,  auch  von  vornherein 


eines  weit  groBeren  Zeitaufwandes,  als  er  fiir 
musikalische  Zwecke  im  normalen  Schulbe- 
trieb  zur  Verfiigung  steht.  Ubrigens  diirften 
die  meisten  Schullieder  ihrer  musikalischen 
Bewertung  nach  kaum  ergiebige  Quellen  fiir 
»hermeneutische  Ausschopf ung «  erschlieBen. 
Das  Wesen  des  Kinder-  und  Volksliedes  ist 
urspriinglichste  Einfachheit  und  unbefangene 
Natiirlichkeit.  Je  mehr  es  dieser  Forderung 
nach  Inhalt  unb  Ausfiihrung  entspricht,  um 
so  unmittelbarer  wirkt  es  auf  Herz  und  Ge- 
miit  auch  beim  Kinde.  Damit  ist  aber  sein 
asthetischer  Zweck  erfiillt.  In  satztechnischer 
Hinsicht  sind  Lieder  dieser  Gattung  auf  ein- 
fachste  harmonische  Basis  angewiesen,  ge- 
wissermaBen  aus  der  Naturharmonie  heraus- 
gewachsen;  ihnen  in  der  Begleitstimme  das 
f  remdartige  Scheingeprange  einer  kontrapunk- 
tischen  Gewandung  aufzuzwangen,  scheint 
mir  eine  Vergewaltigung  ihrer  Natur  und  wird 
vom  kindlichen  Ohr  auch  als  solche  empfun- 
den  werden.  Es  ist  gewiB  nichts  dagegen  ein- 
zuwenden,  wenn  da,  wo  es  gut  und  natiirlich 
angebracht  ist,  die  begleitende  Stimme  sich 
gelegentlich  zu  groBerer  Selbstandigkeit  ent- 
wickelt.  Das  Prinzip  Werles  aber,  auch  die 
einfachste  Melodie  mit  einer  erkunstelten 
Begleitstimme  zu  versehen,  ist  nicht  gutzu- 
heiBen.  Die  Manier  dieser  Bearbeitungen  zeigt 
zudem  eine  ermiidende  Schablone  und  damit 
in  gewissem  Sinne  gerade  das,  was  der  Bear- 
beiter  am  gewohnten  harmonischen  Satz  als 
»schematisierend«  bekampfen  zu  miissen 
glaubt.  Abgesehen  von  diesen  Bedenken  fehlt 
es  auch  nicht  an  solchen  gesangstechnischer 
Art.  Durch  das  von  W.  beliebte  Verfahren 
werden  an  den  Umfang  der  begleitenden 
Stimme  Anforderungen  gestellt,  denen  jugend- 
liche  Sanger  keineswegs  gewachsen  sind. 
Nicht  selten  werden  Tief  lagen  bis  zum  kleinen 
g  herunter  und  ein  Heraufschrauben  der  Stim- 
men bis  zum  zweigestrichenen  f  gefordert. 
Oft  entsteht  unter  dem  Zwange  der  Stimm- 
fiihrung  ein  klangliches  MiBverhaltnis,  in- 
dem  Sopran  und  Alt  in  unnaturlicher  Weise 
auseinander  getrieben  werden.  —  In  Spezial- 
singschulen  mogen  sich  die  von  W.  gestellten 
Anforderungen  allenfalls  erfiillen  lassen;  was 
aber  der  Bearbeiter  an  musikalischer  Sicher- 
heit  und  gesanglicher  Fertigkeit  der  zweiten 
Stimme  schon  im  4. — 6.  Schuljahr  (also  Kin- 
dern  von  10  bis  12  Jahren)  zumutet,  ist  bei 
den  gegebenen  Schulverhaltnissen  nicht  zu  er- 
reichen.  Im  ubrigen  diirfte  aus  der  Durchfiih- 
rung  dieses  Satzprinzips  fiir  Zwecke  einer 
einheitlichen  Singkultur  nicht  viel  zu  gewinnen 
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sein,  schon"  deshalb,  weil  die"  Schwierigkeiten 
der  technisch-instruktiven  Aufgabe  allein  den 
begleitenden  Stimmen  zufallen.  Wie  soli  solches 
MiBverhaltnis  in  der  Singstunde  ausgeglichen 
werden,  da  doch  die  naturgegebene  Verschie- 
denheit  der  Stimmen  ein  Alternieren  aus- 
schlieBt  ?  —  DaB  iibrigens  die  Liedersammlung 
trotz  der  hier  geltend  gemachten,  den  eigent- 
lichen  ScfcuZ-Gesangsunterricht  betreffenden 
Bedenken  sich  schon  einer  ausgedehnten  Be- 
liebtheit  erfreuen  mufi,  geht  aus  der  hohen 
Auflagenziffer  (10. — 12.  Tausend)  hervor, 
die  das  —  zuerst  erschienene  —  dritte  Heft 
verzeichnet.  Hier  handelt  es  sich  allerdings 
hauptsachlich  um  geschickt  ausgewahltes  und 
gesetztes  Liedermaterial  fiir  drei  Singstimmen 
zum  Gebrauch  fiir  fertige,  der  eigentlichen 
Schule  entwachsene  Chore. 

Kari  Zuschneid 

J.  S.  BACH:  Kaffeekantate.  Faksimile-Repro- 
duktion  der  Handschrift. 
W.  A.  MOZART:  SinfonieC  (Jupiter)  Koechel 
Nr.  55J.  Faksimile-Reproduktion  der  Hand- 
schrift. Verlag:  Wiener  Philharmonischer  Ver- 
lag  A.-G.,  Wien. 

Diese  als  Philharmonia-Faksimiledrucke  Nr.  1 
und  2  nach  den  Originalen  der  PreuBischen 
Staatsbibliothek  in  Berlin  wiedergegebenen 
unverganglichen  Meisterwerke  bilden,  was 
Reproduktion  und  Ausstattung  betrifft,  eine 
Klasse  fiir  sich.  Vornehmer  Geschmack  und 
feinstes  Stilgefiihl  vereinten  sich  hier  zu  dieser 
heiligen  Gabe  an  den  Musiker  und  Musik- 
freund. 

MUSIKALISCHE  SELTENHEITEN:  Wiener 
Liebhaberdrucke  Band  V:  Wolfgang  Amadeus 
Mozart:  Zwei  Rondos  fiir  Klavier  D-dur  und 
a-moll.  Nach  den  Handschriften  herausgegeben 
in  Faksimile-Reproduktion  von  Hans  Gdl.  — 
Band  VI:  Johann  Sebastian  Bach:  Prdludium 
und  Fuge  h-moll  fiir  Orgel.  Herausgegeben  in 
Faksimile-Reproduktion  nach  der  Original- 
handschrift  des  Musikhistorischen  Museums 
in  Koin  von  Georg  Kinsky.  Verlag:  Universal- 
Edition  A.-G.,  Wien  und  New  York. 
Diese  beiden  Bande  reihen  sich  in  jeder  Be- 
ziehung  wiirdig  den  vorhergehenden,  hier  schon 
besprochenen  dieser  kostbaren  Sammlung  an. 
Besonders  wertvoll  sind  die  ausfuhrlichen  Vor- 
spriiche  der  Herausgeber,  zu  dem  in  Band  V 
noch  ein  dankenswerter  Revisionsbericht  tritt. 

R AIMUND-LIEDERBUCH :  Lieder  und  Ge- 
sdnge  aus  Ferdinand  Raimunds  Werken.  Ver- 


lag: E.  P.  Tal  &  Co.  Abteilung  Wiener  Drucke, 
Wien. 

Diese  kostlich-apart  ausgestatteten,  im  alten 
Notendruck  wiedergegebenen  Raritaten  repra- 
sentieren  die  einzig  vollstandige,  textlich  revi- 
dierte,  von  allen  zweifelhaften  Stucken  freie 
Sammlung  der  Lieder  und  Gesange  aus  Ferdi- 
nand Raimunds  Werken,  Sachen  von  spru- 
delnder  Cjuellfrische  und  erquickender  Naivi- 
tat,  von  denen  das  »Hobellied«,  das  »Aschen- 
lied«,  »Bruderlein  fein«  und  »So  leb  denn 
wohl«  Volkslieder  geworden  sind.  Es  ist  merk- 
wiirdig,  daB  fast  neunzig  Jahre  nach  Rai- 
munds Tod  vergehen  muBten,  ehe  an  eine 
Publikation  dieser  Art  gedacht  wurde.  Auf- 
genommen  wurden  alle  musikalischen  Ein- 
lagen  mit  Ausnahme  der  Orchesterstiicke  und 
der  Chore,  die  beide  dem  vornehmlich  prak- 
tischen  Zweck  der  Sammlung,  als  Behelf  fiir 
Hausmusik  und  dem  Vortrag  der  Lieder  zu 
dienen,  widersprochen  hatten.  Ein  orientieren- 
des  Heftchen  mit  erlauternden  Artikeln  von 
Wilhelm  A.  Bauer  und  Hedwig  Kraus  fiihrt 
in  diese  Zauberweltder  Unverdorbenheit,  Reine 
und  Behaglichkeit  ein.     Richard  Wanderer 

ERWIN  MAURER:  Violinschule.  Heft  1. 
Verlag:  Emil  Bauermann,  Leipzig-Thonberg. 
In  gut  gewahlten,  z.  B.  auf  Corelli  und  Leclair 
neben  Beriot,  David,  Gebauer,  Mazas,  Ries, 
Spohr  usw.  zuriickgehenden,  rasch  fordernden 
tJbungen,  die  auf  der  D-Saite  beginnen,  hat 
der  Leiter  der  Baseler  Geigenschule  gezeigt, 
daB  seine  Lehrmethode  entschieden  Beachtung 
verdient;  sie  tragt  der  Forderung  auch  Rech- 
nung,  daB  der  Schiiler  nicht  nur  technisch, 
sondern  auch  rein  musikalisch  moglichst  ge- 
fordert  werden  soli.  Warum  der  Anfangstext 
der  aufgenommenen  Volkslieder  nicht  mitge- 
teilt  ist,  verstehe  ich  nicht  recht.  Dies  ist  aber 
das  einzige,  was  ich  an  dem  vorliegenden,  auf 
64  Seiten  die  erste  Lage  gut  zum  AbschluB 
bringenden  Hefte  auszusetzen  habe. 

Wilhelm  Altmann 

WILHELM  RINKENS:  Sonate  d-moll  fiir  Vio- 
loncello  und  Klavier,  op.  22.  Verlag:  N.  Sim- 
rock,  Berlin. 

Dieses  Werk  wird  insbesondere  durch  seinen 
zweiten  und  dritten  Satz  imponieren.  Auch 
der  vierte  mit  seinem  leidenschaftlichen  Takt- 
wechsel  ist  der  Wirkung  sicher.  Der  erste  Satz 
biiBt  unter  der  abrupten  Durchfiihrung  etwas 
ein.  Er  ist  zu  Ende,  wenn  man  erwartet,  daB 
der  Kampf  erst  jetzt  recht  losgehen  werde. 
Die  Sonate  setzt  virtuose  Kompagnons  voraus. 
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G.  WILLE-HELBING:  Sonate  pour  Violon  et 
Piano.  Verlag:  Hug&Co.,  Leipzig  und  Ziirich. 
Diese  Sonate  ist  ohne  Zweifel  eine  Bereiche- 
rung  der  einschlagigen  Literatur.  Sie  strotzt 
von  jugendlicfaer  Kraft  und  ist  erfiillt  von  selt- 
samem  Pathos.  In  jedem  Satz  merkt  man,  daB 
der  Komponist  die  Natur  der  beiden  Instru- 
mente  senr  gut  kennt,  da  er  ihnen  nichts  zu- 
mutet,  was  uber  ihre  Kraft  ginge.  Auch  die 
technische  Durcharbeitung  jedes  Satzes  ist 
bemerkenswert.  Eine  geschickte  Fuge  mit  an- 
schliefiendem  Rondo  ist  der  kronende  SchluB- 
satz  des  Werkes. 

EMIL  FREY:  Zweite  Sonate  fiir  Klavier,  op.  36. 
Verlag:  Gebriider  Hug  &  Co.,  Leipzig  und 
Ziirich. 

Der  Komponist  legt  hier  dem  Pianisten  ein 
zweisatziges  Werk  auf  das  Pult,  dem  Beach- 
tung  nicht  versagt  bleiben  kann.  In  diesen  zwei 
Satzen  ist  eine  Fiille  Inhalt  zusammengepreBt, 
weniger  entwickelt  als  rhapsodisch  vorgebracht 
oder,  wenn  man  will,  mosaikartig  aneinander- 
gereiht.  Aber  wie  es  im  ersten  Satze  schaumt 
und  gart  und  die  Form  sprengen  will,  das 
verrat  UberschuB  an  Kraft  und  strotzende  Ge- 
sundheit.  Allem  Moll  zum  Trotz.  Das  Werk 
verlangt  einen  ausgebildeten  Spieler. 

JULIUSZ  WOLFSOHN:  Jiidische  Rhapsodie. 
Fiir  Klavier  allein.  Verlag:  Universal-Edition 
A.-G.,  Wien-Leipzig. 

Nach  altjiidischen  Weisen  ist  diese  Rhapsodie 
komponiert.  Professor  Wolfsohn,  der  fein- 
sinnige  Pianist,  der  insbesondere  als  Chopin- 
Interpret  Klasse  fiir  sich  ist,  hat  hier  ein  dank- 
bares,  wenn  auch  nicht  leicht  zu  bezwingendes 
Klavierstiick  geschaffen,  das  durch  die  Tiefe 
seiner  Empfindung  ebenso  ausgezeichnet  ist 
wie  durch  die  pianistischen  Reize,  die  aus  dem 
hematischen  Material  herausgeholt  sind. 
Psalmodieren  und  Choral,  Hochzeitstanz  und 
Mahlzeitlied  greifen  wie  Glieder  einer  Kette 
ineinander,  und  wenn  zum  SchluB  ein  Hoch- 
zeitlied  angestimmt  wird,  so  ist  es  nach  dem 
triumphalen  Aufschwung,  den  es  nimmt,  nur 
natiirlich,  daB  es  eine  Freude  ist,  die  mit  einem 
Auge  lacht  und  mit  dem  anderen  weint.  Als 
griindlicher  Kenner  des  ostjiidischen  Volks- 
liedes  diirfte  Wolfsohn  die  Klavierliteratur 
noch  um  mehrere  derartige  pikante  Klavier- 
stiicke  bereichern  konnen. 

WERNER  WEHRLI:  Von  einer  Wanderung. 
22  kleinere  Klavierstiicke,  op.  ij.  Verlag:  Ge- 
briider Hug  &  Co.,  Leipzig  und  Ziirich. 
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Die  geistige  Verwandtschaft  mit  Schumann 
ist  nicht  zu  verkennen,  die  Titel  hatte  ebenso- 
gut  Schumann  erfinden  konnen.  Aber  in  diesen 
kleinen  Klavierstiicken,  die  wirklich  ganz 
allerliebst  sind,  spricht  auch  so  viel  Naturge- 
fiihl  mit,  daB  schon  dadurch  die  eigene  Note 
gewahrt  ist.  Mit  der  »Ausfahrt«  beginnt  es. 
Eine  Fahrt  in  der  Eisenbahn  mit  dem  ostinato 
in  der  rechten  Hand  schlieBt  an.  Dann  geht  es 
schlendernd  durch  Wiese  und  durch  Wald, 
artige  Madchen  und  bose  Buben  fiihren  ihre 
Tanze  auf,  Wind  und  Wetter  wechseln.  Nach 
vergniiglicher  Kahnpartie  kommt  der  Wan- 
derer  zum  schonen  Hexlein  Heiderlau,  mit 
dem  er  eine  amiisante  Unterhaltung  fiihrt,  bis 
er  endlich  auch  von  ihr  schmerzlichen  Ab- 
schied  nehmen  muB.  Diese  Stimmungsbild- 
chen,  die  sich  bei  aller  Charakteristik  nicht 
ins  Spintisieren  verlieren  und  leicht  spielbar 
sind,  verdienen  Verbreitung. 

E.  Rychnovsky 


HUGO  KAUN:  Zwei  Mdnnerchdre:  a)  Uraltes 
Lied,  b)  Bruder  schlag  ein.  Verlag:  Johann 
Andr6,  Offenbach  a.  M. 

Die  beiden  Stiicke  zeigen  alle  Vorziige  dieses 
beliebten  Mannerchorkomponisten.  Allerdings 
mutet  vieles  in  ihnen  etwas  konventionell 
an,  aber  es  ist  Gebrauchsmusik  im  besten 
Sinne  des  Wortes. 


ULRICH  GRUNMACH:  Drei  geistliche  Ge- 
sdnge  fiir  gemischten  Chor,  op.  4.  Zwei  Choral- 
kantaten  fiir  gemischten  Chor,  Einzelstimmen 
und  Orgel,  op.  5.  Verlag:  Chr.  Friedrich  Vie- 
weg,  Berlin-Lichterfelde. 

Gute  Kantorenmusik.  Das  will  sagen,  daB  alles 
mit  groBer  Sachkenntnis  nach  alter  Schule 
wohlklingend  hergestellt  ist,  aber  den  ziinden- 
den  Funken  vermissen  laBt. 


FRANZ  WAGNER:  »Wassertropfen«, ein Sing- 
spiel  mit  Deklamation,  Reigen  und  Gesangfiir 
Kinder-  oder  Frauenchor  mit  Klavier  zur 
Auffiihrung  in  Schulen  und  Vereinen.  Verlag: 
Chr.  Friedrich  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 

Der  in  der  Schulgesangsliteratur  bestens  be- 
kannte  Musiker  legt  hier  nach  einem  sinn- 
reichen  Texte  von  Marie  Waldeck  ein  ganz 
reizendes  Chorwerkchen  vor,  das  sicher  allen 
Beteiligten  bei  seiner  Auffiihrung  groBe  Freude 
bereiten  wird.  Emil  Thilo 
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Menschen  Gigli  eigen  ist.  Vom  Rudolf  in 
»Boheme«,_der  einen  von  seinem  eigenen  Rie- 
senerfolg  Uberraschten  zeigte,  zum  Lyonel  in 
»Martha«,  den  er  bereits  mit  gesteigerter 
Theatralik,  aber  auch  mit  einer  unvergleich- 
lichen  Veredelung  der  Phrase  sang,  war  er 
bereits  ein  beriihmter  Mann  geworden.  — 
Der  Cavaradossi  in  »Tosca«  wurde  in  den 
lyrischen  Teilen,  also  vorzugsweise  im  dritten 
Akt,  hoch  emporgehoben.  Und  der  Herzog  im 
»Rigoletto«  erhielt  Charakter  von  ihm.  Hier 
hatte  er  das  Schwere  zu  leisten:  in  einer 
vollkommenen  Neustudierung,  die  unter  Klei- 
ber  eine  Erneuerung  in  jedem  Betracht  war, 
blieb  er  durchaus  gegenwartig  und  mit  der 
neuen  Gestalt  des  Werkes  vertraut.  Kleiber, 
von  Emil  Pirchan  dekorativ,  von  Ludwig 
Horth  in  der  Regie  unterstiitzt,  zielte  auf  eine 
Neubelebung  des  »Rigoletto«.  Seiner  Dynamik 
und  Agogik,  die  das  Bild  oft  veranderte,  ist  im 
wesentlichen  zuzustimmen.  Eine  der  abge- 
spieltesten  Verdi-Opern  hinterlieB  jedenfalls 
einen  starken  Nachhall.  Freilich  war  Schlusnus 
ein  Rigoletto  von  seltener  Kraft,  Hedwig 
Debitzka  eine  zartmadchenhafte  Gilda.  Man 
hatte  hier  Startum  und  Drama  in  der  Oper 
zusammenwirken  sehen.  Eine  von  allerScha- 
blone  f reie,  allerdings  auch  von  der  Tradition 
abweichende  Neugestaltung  des  » Rigoletto « 
hatte  sich  vollzogen.  —  Dies  verklingt,  die 
Operette  zieht  ein.  In  der  Oper  am  Konigs- 
platz  wird  Nedbals  »Polenblut«  wiederer- 
weckt,  und  zwar,  dank  den  Damen  Vesely 
und  Elly  Leux,  in  sehr  vergniiglicher  Art. 
Und  das  Deutsche  Opernhaus,  schon  durch 
den  Raum  mehr  zu  platonischer  Operetten- 
liebe  verpflichtet,  versucht  es  mit  Ralph 
Benatzkys  i/Mdrchen  aus  F1orenz%  einer 
Sammlung  von  mehr  oder  minder  gegliickten 
Couplets,  um  die  herum  eine  sogenannte 
Handlung  mit  sogenannter  Musik  baumelt: 
Der  freigebige  Richard  Tauber  ist  bis  auf  wei- 
teres  ihr  Lebensretter.      Adolf  Weifimann 

BARMEN-ELBERFELD :  Im  Kampf  mit 
der  Materie  hat  unsere  Oper  gegen  Ende 
der  Spielzeit  einen  neuen  Anlauf  genommen, 
dem  in  kurzer  Frist  drei  Erstauffiihrungen  ge- 
langen.  In  einem  Theaterabend  vereint  er- 
schienen  Korngolds  »Violanta«  und  Puccinis 
»Gianni  Schicchi«.  Beide  sind  glanzend  ge- 
konnt,  doch  zeigt  das  heute  schon  acht  Jahre 
alte  Werk  des  damals  neunzehnjahrigen 
Wieners  noch  kaum  ein  eigenes  Gesicht;  zu- 
dem  ist  die  Zeit  fiir  solche  blutriinstigen  Re- 


OPER 

BERLIN:  Das  Gastspiel  des  Tenors  Ben- 
jamino  Gigli  in  der  Staatsoper  war  die 
glanzvoile  Koda  der  diesjahrigen  Opernspiel- 
zeit.  Man  ist  nach  schonen  Stimmen  sehr 
hungrig  geworden.  Battistini  allein  hat  nach 
dem  Kriege  den  Belcanto  fiir  Europa  vorbe- 
halten  und  uns  reichlich  davon  geschenkt. 
Aber  der  Tenor  ist  so  gut  wie  verschwunden. 
Allerdings  wird  Mitteleuropa  gegenwartig  von 
Richard  Tauber  versorgt,  den  merkwurdiger- 
weise  Amerika  noch  nicht  begehrt.  Sollte  das 
seine  Griinde  haben  ?  —  Man  braucht  an  der 
Neuyorker  Metropolitan  offenbar  keinen  deut- 
schen  Belcantisten,  sondern  bezieht  Belcanto 
aus  Italien.  Seit  Jahr  und  Tag  hat  Benjamino 
Gigli  dort  die  Erbschaft  Carusos  angetreten. 
Und  doch  hatte  man  ihn  in  Berlin,  der  Stadt 
der  Zweifler,  mit  einer  gewissen  Zuriickhal- 
tung  erwartet.  Aber  es  zeigt  sich  bald,  daB 
hier  wirklich  der  grofie  Ausnahmefall  einer 
Naturkraft  vorliegt,  die  unweigerlich  zur  Voll- 
endung  strebt.  So  sehr  Caruso  aber  nur  mit 
sich  selbst  zu  vergleichen  war,  ist  Gigli  wie- 
derum  ein  anderer  Typ.  Kraft,  Frische,  Aus- 
drucksfahigkeit  sind  in  der  Kostbarkeit  dieses 
Tenors  eingeschlossen ;  sein  Timbre  ist  einzig. 
Man  ist  versucht,  ihn  fiir  den  geborenen 
lyrischen  Tenor  zu  halten,  weil  in  der  Tat  ge- 
wisse  lyrische  Phrasen  mit  einer  Zartheit  ohne- 
gleichen  gesungen  werden.  Und  doch  erleben 
wir  hier  Kraftbeweise,  wie  sie  nur  der  Helden- 
tenor  gibt.  Caruso,  der  Mann  der  Nerven,  hatte 
eine  wechselnde  Registerfarbung,  einen  me- 
tallischen  Hohenklang,  den  wir  in  Gigli  ver- 
gebens  suchen.  Aber  gerade  darum,  weil  ein 
Nervenmensch  aus  ihm  sang,  fiirchtete  er 
fiir  sein  kostbares  Material  und  schonte  es.  — 
Solche  Schonung  braucht  sich  Gigli,  der  mehr 
Naturkind  ist,  nicht  aufzuerlegen.  Moglich, 
da8  er  in  der  Verschwendung  der  Stimme  zu 
weit  geht.  Aber  zunachst  ist  es  eine  Freude, 
die  quellende  Frische  dieses  Tenors  zu  be- 
zeugen,  der  seine  heute  einzige  Naturkraft  zu 
einem  nahezu  vollendeten  Instrument  der 
Schonheit  entwickelt  hat.  Nur  nahezu  voll- 
endet,  weil  eben  doch  der  Sinn  fiir  kiinst- 
lerische  Sparsamkeit  noch  fehlt.  —  Es  ware 
irrig,  dem  Sanger  Gigli  jede  Spielbegabung 
abzusprechen.  Von  der  Beschranktheit  seiner 
Kunstgenossen  ist  nichts  in  ihm  zu  spiiren. 
Ohne,  wie  Caruso,  auf  letzte  Verfeinerung 
auch  des  Schauspielerischen  zu  zielen,  gibt 
er  sich  mit  einer  Einfachheit,  die  auch  dem 
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naissanceopern  der  StrauBnachfolge  wohl  vor- 
iiber.  Auch  Puccinis  witzige  Burleske  ver- 
mochte  trotz  des  virtuos  behandelten  Dialogs 
kaum  warmeres  Interesse  zu  wecken.  Die 
Auffuhrung  unter  Kari  Schmidt  tat  ihr  mog- 
lichstes.  Die  nachste  Novitat  war  gar  eine  Ur- 
auffiihrung.  Kurt  Kiichlers  harmlos  vergnug- 
licher  »Sommerspuk«  brachte  es  vom  Roman 
uber  das  Lustspiel  zur  Operette  oder  richtiger 
zum  »frohlichen  Spiel«,  denn  zu  einer  zeit- 
gemaBen  Operette  ist  der  Text  und  die  von 
Ernst  Korten  stammende  Musik  zu  anstandig. 
Studentische  und  andere  geschickt  erfundene 
volkstiimliche  Weisen  sorgten  fiir  Stimmung, 
so  daB  der  ortliche  Erfolg  gegeben  war.  Dan- 
kenswert  war  auch  eine  musikalisch  sorg- 
faltige  szenische  Wiedergabe  von  Liszts  »Heili- 
ger  Elisabeth«  unter  Fritz  Mechlenburg.  Von 
einer  gastereichen  Meistersingerauffiihrung 
ist  Wilhelm  Buers'  humorvoll-uberlegener 
Sachs  und  Robert  Hegers  auf  feinen  Lustspiel- 
ton  gestimmte  Leitung  mit  Auszeichnung  zu 
nennen.  Walter  Seybold 

BOCHUM-DUISBURG:  Am  lo.Mai  ward 
nun  auch  im  Bochumer  Stadttheater 
Saladin  Schmitts  »Rheingold«- Auffuhrung  zur 
Tat.  Das  szenische  Problem  der  Rheintochter- 
bewegung  konnte  hier  in  besonders  gliicklicher 
Weise  durch  die  Heranziehung  der  heimischen 
Industrie  gelost  werden,  die  nach  den  Angaben 
des  Oberinspektors  der  Biihne,  Ernst  Presber, 
einen  Apparat  herstellte,  der  das  Schwimmen 
mittels  einer  Kombination  von  Versenk-  und 
Drehbiihne  illusionsstark  verdeutlichte  und 
auf  den  Behelf  der  sonst  iiblichen  Flugvorrich- 
tung  vollig  verzichtete.  Max  Hiisgen  brachte 
die  Partitur  bei  stilgetreuer  Besetzung  des 
Orchesters  zu  bluhendem  Leben.  Die  Wieder- 
gabe des  Werkes  geschah  pausenlos  und  ehrte 
insgesamt  die  hochstehende  Kulturarbeit  der 
Duisburger  Oper.  Eine  weitere  Uberraschung 
war  Schmitts  Einstudierung  der  Mehulschen 
Schopfung  »Joseph  in  Agypten«  im  Stil  des 
szenischen  Oratoriums.  Das  sonst  dreiaktige 
Spiel  wurde  von  dem  groBziigig  zupackenden 
Gestalter  des  Raumes  auf  einen  idealen  Schau- 
platz,  das  Prunkzelt  Josephs,  konzentriert  und 
pausenlos  durchgefuhrt.  Beim  Raffen  der  hin- 
teren  Zeltwand  erreichte  er  die  freie  Sicht  auf 
das  agyptische  Land  und  damit  die  hemmungs- 
lose  Gruppierung  der  Volksmassen  im  Verlauf 
des  Spiels.  Die  Aufstellung  war  in  strenger 
(konzertmaBiger)  Haltung  geboten,  und  die 
AuBerung  der  Anteilnahme  an  der  Handlung 
beschrankte  sich  nur  auf  wenige  rhythmische 


Gebarden.  Dem  Biihnentanz  fielen  die  Illustra- 
tionen  der  beiden  musikalischen  Zwischen- 
spiele  und  die  Belebung  des  Gebets  wie  des 
Gastmahls  zu.  So  gingen  von  dem  biblischen 
Spiel  Wirkungen  innerer  Erbauung  aus.  Zwei 
Festtagsgeschenke  waren  die  Auffiihrungen 
des  »Fidelio«  unter  dem  musikalischen  Zepter 
des  vortrefflichen  Chordirektors  Richard  Hil- 
lenbrand.  In  der  Titelrolle  wetteiferten  die 
Wagnersangerinnen  von  Weltruf  Margarete 
Matzenauer  und  unsere  Sofie  Wolff  um  die 
Palme  des  Erfolges.  Beide  vermittelten  ein  un- 
ausloschliches  Erlebnis.  Mit  Bizets  »Carmen« 
gab  Lothar  Wallerstein  einen  neuen  Beweis  sei- 
ner  schopferischen  Regiekunst.  Die  Orchester- 
leitung  versah  Kapellmeister  Wilhelm  Griim- 
mer  mit  rhythmisch  beschwingtem  Tempera- 
ment  und  Gewissenhaftigkeit.  Die  Partie  der 
Carmen  sangen  Annie  Kindling  und  Olga 
Tschdrner.  Durch  die  Verbindung  des  Tanze- 
rischen  mit  dem  Gesang  der  Chore  wurde  die 
siidlandische  Note  des  Bewegungsimpulses 
wegweisend  unterstrichen.  Um  seine  nach 
Ideen  von  Reinhold  Kreideweifi  einstudierte 
Darbietung  hatte  sich  Gino  Neppach  verdient 
gemacht.  Max  Voigt 

BREMEN:  Von  jeher  war  die  iibertriebene 
Bewunderung  des  Fremdlandischen,  die 
Gabe  und  der  Wunsch,  sich  in  die  fremde  Seele 
einzunisten,  eine  Schwache  des  deutschen 
Volkes.  Das  eigene  bodenstandige  Gut  wird 
dadurch  zuriickgedrangt,  die  eigene  schopfe- 
rische  Volkskraft  international  zersetzt,  nicht 
etwa  befruchtet.  Denn  das  in  hoherem  Sinne 
fiir  die  Menschheit  Wertvolle  in  der  Kunst 
stammt  immer  nur  aus  der  unzerspaltenen 
Volksseele.  Nur  dies  wird  von  fremden  Volkern 
als  stark  und  wahr  empfunden.  Beweis,  der 
posthume  iiberraschende  Erfolg  von  Mussorg- 
skijs  Musik  in  Deutschland.  Sein  »Boris  Godu- 
noff«  ist  direkt  aus  der  slawischen  Volksseele 
herausgesungen.  Daran  andert  die  internatio- 
nale  Instrumen  tation  Rimsky-Korsakoffs  nicht 
viel.  Die  hiesige  Auffuhrung  war  gut.  Der 
Erfolg  wurde  aber  nicht  entschlossen  genug 
ausgenutzt.  Gastspiele  (MalvenaPassmore,Lola 
Artot  de  Padilla,  Pasguale  Amato)  brachten 
bald  wieder  das  italienische  Programm  in  den 
Vordergrund.  Nur  im  Monat  Januar  trat  im 
Spielplan  eine  erfreuliche  Abkehr  vom  Fremd- 
landischen zutage.  Es  gab  auBer  dem  »Ring« 
von  Wagner  die  »Meistersinger«  und  »Tann- 
hauser«,  dann  den  »Fidelio«,  »Hansel  und 
Gretel«,  die  »Lustigen  Weiber«  und  fiir  Schu- 
bertverehrer  die  »Weiberverschw6rung«  und 
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»Der  treue  Soldat«.  Aufierdem  d'Alberts  »Tote 
Augen«  und  Offenbachs  »Erzahlungen«,  die 
zwar  nicht  gerade  der  deutschen  Seele 
entstammen,  aber  auch  keiner  fremdlandi- 
schen.  Musikhistorisch  interessant  war  die  von 
dem  Gottinger  Professor  Oskar  Hagen  und 
seinem  musikalischen  Bundesgenossen  Dr. 
Wolff  interpretierte  Auffiihrung  von  Handels 
»Giulio  Cesare«.  Interessant,  aber  nicht  auf 
die  Dauer  lebensfahig.  Um  so  lebenslustiger 
ist  die  »Carmen  «,  der  man  es  gonnt,  und  leider 
die  »Mignon«,  der  man  es  nicht  gonnt.  Und 
nun  die  groBe  Frage:  wer  ist  fiir  den  deutschen 
Opernspielplan  verantwortlich,  die  Opern- 
direktoren  oder  das  Publikum  ?  Das  Publikum 
ist  ein  vager  Begriff,  eine  willenlose  Masse. 
Der  wirkliche  Kiinstler  hat  es  noch  immer 
unterworfen.  Es  kommt  also  darauf  an,  daB 
der  Operndirektor  selber  auch  als  Vermittler 
zwischen  Kunst  und  Publikum  Kiinstler  sei, 
nicht  nur  Geschaftsmann;  sonst  ist  er  eben  — 
kein  guter  Kunsthandler. 

Gerhard  Hellmers 

DUSSELDORF:  Zu  siebentagigen  Wagner- 
Festspielen  waren  mehr  als  ein  Dutzend 
Gaste  herangezogen  worden,  deren  Wert  sehr 
unterschiedlich  war.  Starkste  Eindriicke  hin- 
terlieBen  Magda  Spiegel,  Helene  Wildbrunn, 
Paul  Bender,  Heinrich  Schlusnus,  Hermann 
Schramm,  Jaqu.es  Urlus  und  Otto  Wol/.  Einige 
der  einheimischen  Krafte  konnten  sich  in 
vollen  Ehren  neben  den  Gasten  behaupten. 
Die  einzige  Ehrung  zu  StrauB'  Geburtstag 
bildete  die  verspatete  Auffiihrung  der  »Elek- 
tra«.  Agnes  Wedekind-Wendt  zeigte  sich  hier- 
bei  als  hervorragende  Beherrscherin  der  Titel- 
rolle.  Neben  ihr  sind  vor  allem  Emmi  Senff- 
Thiefi  als  Klytamnestra  und  Berthold  Piitz 
als  Orest  mit  ausgezeichneten  Leistungen  zu 
nennen.  Die  stimmungsstarke  Inszenierung 
Willi  Beckers  und  die  glanzende  Losung  des 
Musikalischen  durch  Erich  Orthmann  lieBen 
die  wiirdige  Feier  zu  einem  der  nachhaltigsten 
Erlebnisse  der  ganzen  Saison  werden.  Neue, 
f  esselnde  Wege  der  Biihnenkunst  wiesen  Gast- 
spiele  der  Wigman-Truppe  und  des  »blauen 
Vogels«.  Cari  Heinzen 

GENUA:  Aus  der  kiirzlich  verflossenen 
»Stagione  lirica«  im  Carlo-Felice-Theater 
muB  ich  noch  unbedingt  auf  deren  restlos  er- 
freuliche  Darbietung  italienischen  Ursprungs 
zuriickkommen,  auf  Verdis  »Falstaff«,  der 
jahrzehntelang  in  Italien  (wahrend  er  in 
Deutschland  sporadisch  immer  wieder  da  und 


dort  auftauchte!)  in  den  Archiven  schlum- 
merte,  bis  er  vor  ein  paar  Jahren  von  der 
»Scala«  zu  neuem  und  anscheinend  dauern- 
dem  Leben  wiedererweckt  wurde.  In  Deutsch- 
land wird  er  nie  die  Biihne  dauernd  erobern 
konnen,  denn  das,  wodurch  dieses  Werk  so 
groB  ist,  ist  die  absolute  Einheit  von  Wort  und 
Ton,  seine  Geburt  aus  dem  Geiste  der  Sprache 
heraus;  Gedanke,  Sprache  und  Musik  gleichen 
einer  wie  angegossen  sitzenden  elastischen 
»Combinaison«,  die  jeder  Bewegung  Einheit- 
lichkeit  gewahrt.  Das  kann  natiirlich  die  beste 
deutsche  Ubersetzung  nicht  erreichen;  man 
kann  eine  »Aida«  ohne  Schaden  fiir  die  Musik 
ins  Deutsche,  einen  »Lohengrin«  recht  wirk- 
sam  ins  Italienische  iibertragen,  aber  die 
spriihenden  Heiterkeitskaskaden  der  Falstaff- 
musik  sind  nun  einmal  aus  dem  Quell  der 
italienischen  Sprache  gespeist  und  werden 
an  den  Klippen  einer  deutschen  Ubersetzung 
groBenteils  wirkungslos  verspriihen.  Verdi  hat 
dieses  Werk  als  Achtzigjahriger  groBtenteils 
hier  in  Genua  geschrieben  und  damit  noch  kurz 
vor  dem  Grabe  den  Schritt  vom  groBen  Musi- 
kanten  zum  groBen  Kiinstler  getan.  Er  hatte 
an  der  Auffiihrung  hier  an  der  Geburtsstatte 
seines  letzten  Kindes  seine  helle  Freude  gehabt. 
—  Nun  schweigen  hier  alle  (Opern-)Floten  auf 
wer  weiB  wie  lange,  bis  wieder  ein  wagemutiger 
Impresario  sich  findet,  bei  dem  die  Hoffnung, 
gute  Geschafte  zu  machen,  starker  ist  als  die 
Furcht,  sein  (oder  anderer  Leute)  Geld  zu 
verlieren.  F.  B.  Stubenvoll 

GRAZ:  Zur  Stunde  ist  noch  unbekannt, 
ob  dieser  letzte  Bericht  uber  das  zu  Ende 
gehende  Spieljahr  der  Oper  nicht  iiberhaupt 
der  letzte  auf  lange  Jahre  hinaus  bleiben 
werde . .  .  Wieder  ist  namlich  mehr  von  Krisen, 
denn  von  Leistungen  zu  melden.  Die  hiesigen 
Theater  haben  in  jiingster  Zeit  den  Ge- 
meinderat,  die  Landesregierung,  das  Parla- 
ment  beschaftigt.  Oberall  wurden  schone 
Worte  gefunden  uber  die  Notwendigkeit,  die 
Wiirde,  die  Erhabenheit  deutscher  Kunst, 
nicht  zuletzt  auch  iiber  die  soziale  Seite  einer 
Einrichtung,  deren  Aufhoren  mehrere  hundert 
Menschen  brotlos  machen  wiirde.  Auch  iiber 
die  Hohe  der  zu  gewahrenden  Geldmittel 
wurde  ernsthaft  geplaudert.  Der  Gemeinderat 
sprach  also:  »Wir  geben  zwei  Milliarden, 
wenn  die  Landesregierung  zwei  Milliarden 
gibt.«  Die  Landesregierung  sprach  also:  »Wir 
geben  zwei  Milliarden,  wenn  die  Bundesregie- 
rung  zwei  Milliarden  gibt.«  Der  Finanzmini- 
ster  endlich  ist  iiber  dieses  vermaledeite 
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»Wenn«  gestolpert.  Da  er  nicht  gut  sprechen 
konnte:  »Wir  geben  zwei  Milliarden,  wenn  der 
liebe  Gott  zwei  Milliarden  gibt«,  spricht  er 
garnichts.  Diese  bis  zum  Ende  der  Spielzeit 
wahrende  Schweigsamkeit  von  oben  ist  natiir- 
lich  gleichbedeutend  mit  Ablehnung.  Die 
besten  Krafte,  darunter  alle  ersten  Regisseure 
und  Kapellmeister,  haben  langst  anderswo 
unterzukommen  getrachtet  und  der  Rest 
muBte  in  die  peinlichste  Verlegenheit  geraten, 
wenn  man  wirklich  einen  in  letzter  Stunde 
aufgetauchten  Plan  zur  Tat  werden  lieBe:  das 
Theater  zu  sozialisieren,  das  heiBt  im  vor- 
liegenden  Falle  nicht  mehr  und  nicht  weniger, 
als  die  Leute  —  wie  in  der  guten  alten  Zeit  — 
»auf  Teilung«  spielen  zu  lassen.  DaB  sich  unter 
solchen  Auspizien  der  Spielplan  ziemlich  ode 
dahinschleppte,  darf  niemand  wundernehmen. 
Als  einzige  Taten  sind  festzuhalten  eine  voll- 
standige  Neueinstudierung  und  Neuinszenie- 
rung  des  Gluckschen  »  Orpheus  «,  die  vortreff  lich 
geriet,  und  die  osterreichische  Erstauffiihrung 
von  Schrekers  Oper  »Der  ferne  Klang«,  die 
heute  kaum  mehr  an  dieser  Stelle  AnlaB  bieten 
kann,  das  «Problem  Schreker«  aufzurollen. 
Vor  ein  paar  Jahren  ware  die  Sache  noch  an- 
ders  gewesen.  Es  gibt  bekanntlich  Werke,  die, 
ihrer  Zeit  vorauseilend,  zu  friih  aufgefiihrt 
werden.  Ebensogut  kann  es  auch  Werke  geben, 
uber  deren  Problematik  man  zur  Tagesord- 
nung  iibergegangen  ist,  die  also  unter  Um- 
standen  —  zu  spat  erscheinen  konnen.  .  .  . 

Otto  Hodel 

KOPENHAGEN:  Die  Neuauffiihrungen  des 
.Kgl.  Theaters  beschrankten  sich  in  der 
vergangenen  Saison  auf  »Boris  Godunoff«  und 
Puccinis  »Gianni  Schicchi«;  mit  keiner  der 
beiden  hatte  das  Theater  besonderes  Gliick. 
Puccinis  Einakter  wurde  als  Einzelstiick  ohne 
die  vorausgehenden  beiden  ernsten  und  riihren- 
den  Kleinopern  des  Zyklus  aufgefiihrt.  Ein 
MiBgriff,  durch  den  gewiB  die  Wirkung  beein- 
trachtigt  wurde.  Am  SchluB  der  Saison  iiber- 
raschte  die  neue  Ministerin  (sozialdemokra- 
tisch)  des  Unterrichtswesens  das  Publikum 
und  wohl  auch  das  Theater  und  seine  Kiinstler 
durch  einen  reichlich  energischen  Eingriff, 
wobei  der  bisherige,  sehr  geschatzte  Chef 
kurzerhand  verabschiedet  wurde,  gleichzeitig 
mit  Herrn  Herold  als  Operndirektor.  Der  al- 
leinige  Direktor  des  Kgl.  Theaters  ist  kiinftig 
W.  Norrie,  der  sich,  was  die  Oper  betrifft, 
hochstwahrscheinlich  in  erster  Reihe  auf  den 
Kapellmeister  Hoeberg  stiitzen  muB  und  wird. 

William  Behrend 
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IEMBERG:  Der  hiesige  Konservatoriums- 
^direktor  Mieczyslaw  Soltys,  der  sich  als 
Komponist  von  gediegenem  Konnen  eines 
groBen  Ansehens  erfreut  und  dessen  fiinfund- 
dreiBigjahriges  Kiinstlerjubilaum  eben  jetzt 
festlich  begangen  wurde,  trat  am  3.  Mai,  dem 
polnischen  Nationalfeiertag,  mit  einem  neuen 
Werk,  der  komischen  Oper  »Panie  Kochanku« 
vor  die  5ffentlichkeit.  Das  nach  einem  Roman 
von  J.  I.  Kraszewski  von  Henryk  Kopia  ge- 
schriebene  Libretto  fiihrt  uns  als  Hauptperson 
den  unter  dem  Spitznamen  »Panie  Kochanku« 
bekannten  polnischen  Fiirsten  Kari  Radziwill 
vor,  der  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  auf 
seinem  SchloB  in  Nieswiez  Hof  hielt.  Der  Fiirst 
mochte  gerne  die  Gunst  einer  jungen  Hofdame 
seiner  Schwester  gewinnen,  ihr  Brautigam 
jedoch,  ein  junger  Edelmann,  mit  dem  der 
Fiirst  sich  prozessiert  hat,  erfahrt  davon  und 
beschlieBt,  seine  Braut  heimlich  zu  entfiihren. 
Er  kommt  unter  falschem  Namen  aufs  SchloB 
des  Fiirsten  und  fiihrt  auch  nach  tiberwindung 
zahlreicher  Schwierigkeiten  seinen  Plan  aus, 
das  fluchtige  Paar  wird  jedoch  von  der  alar- 
mierten  SchloBwache  eingeholt  und  vor  das 
gestrenge  Angesicht  des  erbosten  SchloBherrn 
gefuhrt.  Die  Milde  und  der  Edelmut  nehmen 
jedoch  bei  ihm  iiberhand  und  er  willigt  endlich 
in  den  Bund  des  Liebespaares  ein.  Dieses 
Libretto  hat  Soltys  schon  vor  zirka  zwanzig 
Jahren  in  Musik  gesetzt,  nach  einiger  Zeit 
entsprach  jedoch  das  Werk  seinen  Anspriichen 
nicht  mehr  und  er  vernichtete  beinahe  die 
ganze  Partitur,  um  die  Arbeit  von  neuem  zu 
beginnen.  In  vollkommen  neuer  Gestalt  also 
erblickte  jetzt  die  Oper  das  Rampenlicht  und 
hatte  groBen  Erfolg.  Der  anfanglich  etwas  zu 
monoton  gehaltene  erste  Akt  gipfelt  in  einem 
mit  wahrer  Meisterschaft  zu  einer  grandiosen 
Steigerung  gefiihrten  Finale,  das  sofort  die 
groBen  Vorziige  des  Komponisten  im  besten 
Lichte  zeigt.  Die  zwei  weiteren  Akte,  die 
ebenf alis  durch  ausgezeichnete  Finales  gekront 
sind,  fiillt  eine  durchaus  gute  und  sehr  an- 
sprechende  Musik,  die  allgemeinen  Beifall 
fand.  Mit  besonderer  Liebe  behandelt  Soltys 
die  Chor-  und  Ensembleszenen,  versteht  es 
jedoch  auch  die  Solopartien  iiberaus  inter- 
essant  zu  gestalten.  Die  Harmonisierung  und 
Instrumentation  sind  in  jeder  Beziehung 
mustergiiltig  und  zeigen  die  Hand  des  ge- 
reiften  Meisters.  Die  Oper  fand  am  hiesigen 
Stadttheater  eine  sehr  gute  Aufnahme,  und 
die  Gunstbezeigungen  des  Publikums  galten 
sowohl  dem  Komponisten  wie  auch  den  Dar- 
stellern  und  der  szenischen  Aufmachung.  Die 
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musikalische  Leitung  hatte  der  ausgezeich- 
nete  Dirigent  JosefLehrer  inne,  der  keine  Miihe 
sparte,  um  das  Werk  vollkommen  zur  Wieder- 
gabe  zu  bringen.  Getreulich  standen  ihm  so- 
wohl  das  Orchester  wie  auch  der  Chor  und  die 
Solisten  zur  Seite.  In  der  historisch  getreuen 
Maske  des  Fiirsten  Radziwill  trat  der  junge, 
mit  einer  sehr  schonen  Stimrne  begabte  Bari- 
tonist  Zenon  Dolnicki  auf,  die  zwei  Frauen- 
partien  hatten  die  Sopranistinnen  Helene  Li- 
powska  und  Sidonie  Rotowska,  deren  Stimme 
besonders  klangreich  und  schon  ist,  inne. 
Weiter  waren  noch  zu  nennen  die  Herren 
Romuald  Cyganik,  Franz  Bedlewicz,  M.  Mar- 
tini u.  a.  Die  Regie  fiihrte  mit  viel  Geschick 
Herr  Mikolaj  Lewicki.  Sehr  schone  neue  und 
stilvolle  Dekorationen  und  Kostiime  vervoll- 
standigten  das  Ganze.  Lemberg  besitzt  in 
Soltys  eine  Personlichkeit,  die  fiir  die  Musik- 
kultur  auBerordentlich  viel  getan  hat  und  sich 
sowohl  als  Erzieher  zahlreicher  Musikschiiler 
wie  auch  als  Interpret  und  Komponist  iiber- 
aus  groBe  Verdienste  erworben  hat. 

Alfred  Plohn 

P R  AG:  Das  Prager  Musikfest.  Die  drama- 
tischen  Veranstaltungen,  die  das  Fest  be- 
gleiteten,  hatten  vielleicht  starkere  Akzente 
als  die  Orchesterkonzerte  (siehe  Konzertbe- 
richt).  Die  hochinteressante  Urauffiihrung 
von  Schonbergs  Monodram  »Erwartung«  im 
Deutschen  Theater,  die  prachtvollen  Neu- 
inszenierungen  im  Tschechischen  National- 
theater  boten  starke  Eindriicke.  Schonbergs 
»Erwartung«  wird  wohl  in  der  Geschichte  der 
Oper  eine  Rolle  spielen.  Ein  Drama  (Text  von 
Maria  Pappenheim*) ,  ohne  Handlung,  in  dem 
eine  Einzelperson  in  hochster  Ekstase  ein 
tragisches  Erlebnis  spiegelt.  Die  Musik  ist 
grandiose  Vielstimmigkeit,  die  unaufhorlich 
stromt,  ohne  Periodisierung,  figural  ohne 
thematische  Verarbeitung  und  mit  einer  in- 
strumentalen  Mischung,  die  die  Seelenstim- 
mung  trifft.  Also  technisch  etwas  Bekanntes. 
In  der  Kammermusik,  in  der  Sinfonik  und 
auch  im  Oratorium  wird  so  ein  Partiturbild  als 
ein  physiologisches  bezeichnet.  Neu  ist  nur  die 
ungeheuer  dichte  Konzentrierung  auf  einen 
Seelenzustand  und  die  musikalische  Aus- 
drucksintensitat,  die  die  literarische  Fundie- 
rung  iiberhaupt  vergessen  laBt.  Fiir  Zem- 
tinsky,  die  Gutheil-Schoder  und  das  Orchester 
ist  jedes  Wort  der  Bewunderung  zu  gering. 
Der  Enthusiasmus  fiir  das  Schonbergsche 
Werk  war  snobistisch,  wie  der  geschwollene 

*)  Kl.  A.  Univ.-Edition,  Wien. 


Versuch  einer  pathetischen  Einfiihrung.  Die 
darauffolgende  deutsche  Urauffiihrung  von 
M.  Ravels  musikalischem  Scherz  »Die  spa- 
nische  Stunde«  fiel  ein  wenig  ab. 
Das  Smetana-Gedenkjahr  veranlaBte  —  im 
Rahmen  um  das  Orchestermusikfest  —  die  in 
uberaus  stilvollen  Wiedergaben  neugeschaf- 
f enen  Smetana-Opern  aufzufuhren.  Hier  wurde 
insbesondere  den  Gasten  aus  dem  Ausland 
klar,  daB  der  bodenstandige  Stil  sich  in  ekla- 
tanter  Weise  von  der  europaischen  Singspiel- 
auffassung  unterscheidet.  Die  Lustspielopern 
»Die  verkaufte  Braut«,  »Das  Geheimnis«, 
»Der  KuB«,  »Die  beiden  Witwen«,  wie  die 
ernsten  Werke  »Dalibor«,  »Libussa«  verur- 
sachten  allgemein  tiefgehende  Bewunderung. 
Es  ist  doch  etwas  Eigenes,  wenn  drei  besondere 
scharfgeistige  Begabungen  wie  der  Dirigent 
Otokar  Ostrcil,  der  Regisseur  F.  Pujman  und 
der  Maler  J.  Kysela  in  seltener  Harmonie  und 
mit  modernstem  Gefiihl  aus  dem  Geiste  der 
Musik  Werke  nachschaffen,  die  den  fremden 
Musiker  von  heute  ebenso  bertihren  wie  wohl 
die  fortschrittsfreudigen  Zeitgenossen  Sme- 
tanas  von  anno  dazumal.  Uber  die  Stilinter- 
pretation  wie  uber  die  technische  Gestaltung 
von  Fibichs  Melodram  »Pelops  Brautwerbung«, 
A.  Dvofdks  »Rusalka«,  und  die  neueren  Opern: 
/.  B.  Foersters  »Eva«,  Otokar  Zichs  »Schuld« 
und  Leos  Jandceks  »Kata  Kabanowa«  wird 
hier  in  nachster  Zeit  in  einem  anderen  Rah- 
men zu  lesen  sein.  Die  Opern  waren  gut  aus- 
gewahlt,  denn  jeder  einzelne  dieser  Tonsetzer 
ist  entschieden  eine  Individualitat. 

Erich  Steinhard 

R IGA:  Eine  der  besten  Auffuhrungen  der 
..Lettlandischen  Nationaloper  ist  Mozarts 
»Entfiihrung  aus  dem  Serail«.  Die  Gesangs- 
leistungen  sind  durchweg  gute,  die  szenischen 
Bilder  lebhaft  und  grotesk-launig,  die  Hand- 
lung ist  in  stetem  FluB  gehalten.  Ada  Bene- 
fetdt  als  Konstanze,  Janis  Needra  als  Osmin, 
Natalie  Uhland  als  Blondchen,  Kari  Nicis  als 
Pedrillo  erfreuen  sowohl  vokal  wie  mimisch. 
Sehr  reizvolle  Dekorationen  schuf  Ludolf  Li- 
bert,  ein  sehr  begabter  junger  Kiinstler.  Alles 
in  allem  —  eine  eindrucksvolle  und  einheit- 
liche  Gesamtleistung  unter  Leitung  von  Ka- 
pellmeister  Medin  und  Regisseur  Melnikow. 
Weniger  befriedigende  Eindriicke  hinterlieB 
Mussorgskijs  »Boris  Godunoff  «.  Man  hatte  die- 
ses  Werk  des  genialen  Russen  in  einer  unver- 
standlichen  Weise  zurechtgestutzt  und  einen 
Torso  auf  die  Biihne  gebracht,  der  einen  Ge- 
samteindruck  nicht  ermoglichte.  Solch  rigo- 
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rose  Kiirzungen  konnen  nicht  anders  als  eine 
Verfalschung  des  Kunstwerkes  gewertet  wer- 
den.  Man  hatte  der  Auffiihrung  eine  Neu- 
instrumentierung  durch  Emil  Melngailis  nach 
dem  Mussorgskijschen  Originalklavierauszug 
zugrunde  gelegt.  Dieses  Experiment,  denn  ein 
solches  war  es  immerhin,  vermochte  nicht  zu 
befriedigen.  Wohl  hatte  man  Melngailis  die 
Ausmerzung  der  Korssakoffschen  »Verbesse- 
rungen«  zu  danken,  doch  konnte  die  Instru- 
mentation  selbst,  dort,  wo  sie  nicht  Korssakoff 
war,  nicht  iiberzeugen.  Adolf  Kaktin  als  Boris 
war  bewunderungswiirdig,  vielleicht  ware 
stellenweise  etwas  weniger  auBeres  Spiel  mehr 
gewesen.  Der  Bassist  Needra  als  Warlaam  war 
sehr  gut,  doch  iibertrieb  er  ein  wenig.  Die 
Chore  unter  Leitung  von  Josuus  klangen  gut, 
die  Gesamtleitung  unter  Kapellmeister  Reiter 
war  sicher  und  umsichtig. 

Alexander  Maria  Schnabel 
(•4  \ 

ROSTOCK:  Die  zweite  Halfte  der  Spielzeit 
„brachte  zwei  Urauffiihrungen,  zwei  be- 
deutungsvolle  Erstauffiihrungen  und  einige 
wichtige  Neubearbeitungen  und  Gastspiele. 
»Das  verfemte  Lachen«,  ein  hofisches  Spiel  in 
drei  Aufziigen  von  Beatrice  Dovskij,  Musik 
von  Fritz  Cortolezis,  ist  eine  entziickende  mo- 
derne  komische  Oper  auf  Grund  eines  nach 
Form  und  Gehalt  trefflichen,  szenisch  eigen- 
artigen  und  grundmusikalischen  Textbuches. 
Schauplatz:  das  danische  JagdschloB  Hirsch- 
holm  im  Jahr  1722.  Alle  Lustbarkeit  ist  am 
Hofe  des  puritanisch  erzogenen  Kronprinzen 
Christian  verfemt.  Seine  neuvermahlte  lebens- 
frohe  Frau,  die  deutsche  Prinzessin  Sofia, 
bringt  mit  Hilfe  ihres  Hoffrauleins  Tyrelyre 
und  des  Hofkapellmeisters  Lerchenfeld  das 
Lachen  wieder  zu  Ehren.  Das  SchloBgespenst 
der  »blauen  Frau«,  das  zu  Verkleidungen  und 
Ranken  herhalten  muB,  gibt  AnlaB  zu  lustigen 
Verwicklungen,  die  im  dritten  Akt  ihre  gluck- 
liche  Losung  finden.  Silberhelles  Lachen  flim- 
mert  im  Mittelpunkt  der  Handlung  und  Musik 
wie  die  der  Silberrose  im  Rosenkavalier.  Da- 
nische Volksballaden  sind  eingewoben.  Ein 
Zwiegesang  der  zierlich  jubilierenden  Tyrelyre 
mit  ihrem  Verlobten,  dem  Kapellmeister  Ler- 
chenfeld, Menuett  und  Walzer,  Sehnen,  Suchen 
und  Seligkeit  des  kronprinzlichen  Paares,  das 
unter  dem  aufgezwungenen  Lose,  ein  Beispiel 
der  Enthaltsamkeit  zu  sein,  schwer  seufzt  und 
endlich  befreit  aufatmet,  bieten  dem  Kompo- 
nisten  dankbarste  Vorwiirfe.  Eigenartig  ist 
die  Verwendung  des  kleinen  Orchesters  von 
25  Mann,  einschlieBlich  Klavier.  Der  Orchester- 
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satz  ist  meist  wie  Kammermusik  in  kunstvoll 
variierten  Formen,  z.  B.  Fugen,  Sarabanden, 
Menuett  und  Gavotte  gehalten  und  mit  kon- 
zertierenden  Einzelstimmen  reich  ausgestattet. 
Die  Singstimmen  schweben  selbstandig  uber 
dem  feinen  Gewebe,  das  sie  nirgends  deckt. 
Handlung,  Szenenbild  und  Musik  fesseln  von 
Anfang  bis  zum  Ende.  Cortolezis  hat  die  kleine 
Zahl  wertvoller  komischer  Opern  um  ein  an- 
mutiges  Stiick  bereichert  und  wird  iiberall,  wo 
empfangliche  und  unbefangene  Zuhorer  sich 
vor  dem  Vorhang  versammeln,  denselben 
auBergewohnlichen  Beifall  finden  wie  bei  der 
vorziiglich  gelungenen  Rostocker  Urauffuh- 
rung. 

Kari  Bleyle,  der  mit  dem  »Hochzeiter«  im 
Herbst  bereits  groBen  Erfolg  hatte  (vgl. 
»Musik«  XVI,  Heft  5,  S.  365),  kam  im  April 
zum  zweiten  Male  mit  der  Urauffiihrung  des 
»Teufelsstegs«  zu  Gehor.  Die  Handlung  spielt 
im  16.  Jahrhundert  zur  Zeit  der  Gegenrefor- 
mation  in  einem  osterreichischen  Alpendorf. 
Die  Protestanten,  darunter  der  junge  Martin, 
werden  als  Ketzer  verfolgt.  In  den  drei  Auf- 
ziigen erleben  wir  Flucht  und  Verf  olgung  vom 
Dorfplatz  uber  das  Grenzwirtshaus  zum  Hoch- 
gebirge.  Martin  und  seine  Braut,  der  der  SchloB- 
vogt  nachstellt,  entkommen  uber  den  gefahr- 
lichen  Teufelssteg  in  die  Schweiz.  Aus  der 
Ferne  verkiindet  ein  Jauchzer  des  Burschen 
seine  Rettung,  die  Verfolger  haben  das  Nach- 
sehen.  Die  Handlung  ist  einfach  aufgebaut 
und  straff  gegliedert.  Der  Musiker  untermalt 
die  Vorgange  wirkungsvoll.  Gewittersturm 
setzt  am  Schlusse  des  ersten  Aktes  ein  und 
tobt  die  ganze  Nacht  ums  Wirtshaus.  Auf  der 
Hochalpe  Morgendammerung  und  strahlen- 
der  Sonnenaufgang,  idyllisch  pastorale  Stim- 
mung  mit  Hirtenschalmei :  aus  Nacht  zum 
Licht!  Der  unheimliche  Spuk  des  Teufelsstegs, 
uber  den  seit  Menschengedenken  niemand  heil 
hinuberkam,  lebt  in  dem  Bericht  des  Hirten, 
der  sich  weigert,  das  Paar  zu  fiihren,  auf.  Die 
Liebe  Martins  und  Evas  bringt  lyrische  Ruhe- 
punkte,  die  im  Zwiegesang  des  dritten  Aktes 
ihren  Gipfel  erreichen.  Zu  sinfonischen  Satzen 
gibt  ein  Zwischenspiel  bei  offener  Szene  im 
ersten  Akt  und  das  Vorspiel  zum  dritten  Akt 
AnlaB.  Eine  humoristische  Schneiderszene  zu 
Anfang  des  zweiten  Aktes  weist  den  Weg  zur 
komischen  Oper,  den  Bleyle  nach  dem  bereits 
1 91 7  vollendeten  Teufelssteg  im  »Hoch- 
zeiter«  so  erfolgreich  beschritt. 
Handels  »Rodelinde«,  das  hohe  Lied  der  Gat- 
tentreue  aus  der  langobardischen  Geschichte, 
wurde  auf  Grund  der  von  Oscar  Hagen  uber- 
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setzten  und  neugestalteten  Partitur  mit  tiefer 
Wirkung  aufgefiihrt.  Hagen  leitete  die  abend- 
liche  Auffiihrung  in  einer  Morgenfeier  durch 
einen  geistvollen ,  mit  Musik  erlauterten 
Vortrag  iiber  das  Wesen  der  Handeloper  ein 
und  sicherte  dadurch  dem  Werke  volles  Ver- 
standnis. 

Die  Erstauffiihrung  des  »Liebesverbots «  von 
Richard  Wagner  erwies  die  unverwiistliche 
Lebenskraft  dieses  feurigen  Jugendwerkes,  das 
von  groBer  Biihnenwirkung  ist.  Das  giinstige 
Urteil,  das  Edgar  Istel  in  seiner  griindlichen 
Abhandlung  iiber  die  Partitur  in  der  »Musik«, 
VIII.  Jahrg.  Heft  19,  fallte,  wird  vollauf  be- 
statigt.  Vor  allem  iiberrascht  der  motivische 
Bau,  worin  das  »Liebesverbot«  den  »Rienzi« 
iibertrifft.  Bisher  standen  die  »Feen«  und 
der  »Rienzi«  unvermittelt  nebeneinander;  das 
»Liebesverbot«  ist  ein  notwendiges  Obergangs- 
glied  in  der  Entwicklung  des  Wagnerschen 
Stils.  Geradezu  meisterhaft  ist  die  Verdichtung 
des  Shakespeareschen  Lustspiels  »MaB  fiir 
MaB«  zum  Textbuch.  Die  vorziiglich  insze- 
nierte,  lebenspriihende  Auffiihrung  rief  bei 
den  anfangs  miBtrauischen  Zuhorern  hellen, 
jubelnden  Beifall  hervor.  —  Der  »Tannhauser« 
wurde  auf  Grund  der  endgiiltigen  Fassung  der 
Partitur  und  mit  wesentlichen  Erganzungen, 
z.  B.  im  SchluBsatz  des  zweiten  Aktes  (Elisa- 
beths  Fiirbitte) ,  neu  eingeiibt  und  ausgestattet. 
Der  erste  und  zweite  Akt  gelangen  stilistisch 
ausnehmend  gut,  wahrend  die  Inszenierung  des 
dritten  Aktes  allzusehr  von  Wagners  wohl- 
bedachten  Vorschriften  abwich  und  fernlie- 
gende  Mystik  in  das  Werk  hineingeheimniBte. 
Trotzdem  war  der  Gesamteindruck  iiberwalti- 
gend.  Auch  die  »Lustigen  Weiber«  Nicolais  er- 
fuhren  eine  anmutige  Neubelebung  im  Shake- 
speareschen Geiste.  —  Als  Gaste  kamen  Ri- 
chard Schubert,  Adolf  Schopflin  und  Frieda 
Leider.  Wagners  Todestag  wurde  durch  die 
»G6tterdammerung«  gefeiert;  dem  Gedachtnis 
Handels  (23.  Februar)  galt  eine  Wiederholung 
der  »Rodelinde«.  Zum  60.  Geburtstag  von 
Richard  StrauB  hat  u.  a.  die  Rostocker  Erst- 
auffiihrung der  »Elektra«  stattgefunden.  Mit 
dem  Ertrag  einer  Siegfried-Auffiihrung  trat 
Rostock  hilfsbereit  sofort  fiir  das  abge- 
brannte  Neustrelitzer  Theater  ein:  ein  schones, 
nachahmenswertes  Beispiel  des  Gemeinsam- 
keitsgefiihls  zwischen  nachbarlichen  Biihnen ! 
Fiir  den  mit  dem  1 .  Marz  ans  Charlottenburger 
Opernhaus  berufenen  Kapellmeister  W.  Freund 
wurde  Kari  Schmidt-Belden  verpflichtet,  der 
sich  mit  der  »G6tterdammerung«  gut  ein- 
fiihrte.  Die  beiden   Urauffuhrungen  fanden 
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unter  Kapellmeister  Kari  Reise  statt.  Fiir  die 
durchweg  hervorragende  Spielleitung  ist  Otto 
Kraufi  verantwortlich,  der  mit  Ende  der  Spiel- 
zeit  nach  Niirnberg  geht. 

Wolfgang  Golther 

EIMAR:  Unsere  Oper  ist  sanft  ent- 
schlafen.  Man  ruht  auf  langstverwelk- 
ten  Lorbeeren  aus  und  spielt  mit  bewunderns- 
werter  Zahigkeit  ein  Repertoire  ab,  das  sich  in 
ganz  Deutschland  nur  das  Weimarer  Publi- 
kum  gefallen  laBt.  Im  letzten  Vierteljahr 
fanden  sage  und  schreibe  zwei  (!)  Neueinstu- 
dierungen  statt,  von  denen  die  eine  (»Oberon«) 
nicht  viel  von  sich  machte.  Vor  allem  ent- 
tauschte  —  wie  so  of t  —  die  Einrichtung  und 
Spielleitung  von  Maximilian  Moris,  der  fiir 
die  Naivitat  des  Weberschen  Wunderreiches 
weder  Phantasie  noch  vollendeten  Geschmack 
besitzt.  Der  begabte  junge  Dirigent  Ferdinand 
Herz  brachte  eine  bemerkenswerte  Auffiihrung 
der  »Butterfly«  heraus,  die  in  der  Titelrolle  die 
fiir  solche  Partien  vollendet  eingestellte  Priska 
Aich  in  vollstem  Glanze  zeigte.  Eine  Wieder- 
aufnahme  des  »Othello«  gab  Willy  Zilken  aus 
Leipzig  (Othello),  Friedrich  Strathmann  (Jago) 
und  Elsbeth  Bergmann  (Desdemona)  Gelegen- 
heit,  sich  in  ihren  Glanzrollen  zu  zeigen. 

Otto  Reuter 

KONZERT 

AACHEN:  (Bach-Fest)  Wie  in  f  riiheren  Jah- 
jren,  so  fanden  auch  dieses  Mal  die  stadti- 
schen  Konzertveranstaltungen  ihre  Kronung 
durch  eine  Reihe  von  Festauffiihrungen,  deren 
Gegenstand  heuer  Johann  Sebastian  Bach 
war.  Generalmusikdirektor  Peter  Raabe  wies 
in  einem  einleitenden  Vortrag  auf  den  eigen- 
tiimlichen  Charakter  der  Feier  hin,  die  kein 
rauschendes  Musikfest,  sondern  eine  stille 
Einkehr  bei  Bach,  eine  Vertiefung  in  sein 
Werk,  ein  Beugen  vor  seiner  GroBe  und  ein 
Bekenntnis  zu  seiner  iiberzeitlichen  Bedeutung 
sein  sollte.  Die  ruhmreiche  Chortradition  der 
Stadt  laBt  es  selbstverstandlich  erscheinen,  daB 
das  Aachener  Bach-Fest  in  erster  Linie  den 
stadtischen  Chor  beschaftigen  wiirde.  Raabe 
wuBte,  was  er  seinem  Chor  zutrauen  durfte, 
als  er  sich  den  drei  groBten  Werken  Bachs 
zuwandte,  der  Hohen  Messe  und  den  beiden 
Passionen.  In  der  Tat  hat  der  Stadtische  Ge- 
sangverein,  der  heute  wieder  ein  glanzendes, 
musikalisch  zuverlassiges  Instrument  gewor- 
den  ist,  die  Aufgabe  in  schonster  Vollendung 
erfiillt.  Bewundernswert  war  die  Auffiihrung 
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der  Hohen  Messe,  an  Reinheit  des  Stils,  Ge- 
schlossenheit  und  Klarheit  der  Linien  wohl 
alle  hier  vorangegangenen  Auffuhrungen 
ubertreffend.  Zum  erstenmal  erklang  hier 
das  friiher  gestrichene  zweite  Kyrie,  das  in 
seiner  starr  einherschreitenden  Wucht  dem 
ersten  an  Kraft  des  Ausdrucks  fast  gleich- 
kommt.  Die  groBen  Fugen  des  Gloria  und 
Kredo  werden  vom  Chor  virtuos  genommen. 
In  ungeheurem  Glanze  leuchtet  das  Sanktus 
auf .  —  Nachdem  ein  zweiter  Abend  der  Instru- 
mentalmusik  gewidmet  war,  folgte  eine  ebenso 
treffliche  Auffiihrung  der  Johannes-Passion. 
Die  hier  fast  alljahrlich  gesungene  Matthaus- 
Passion  beschloB  das  Fest.  Als  Solisten  waren 
hervorragend  beteiligt:  Eva  Bruhn,  Maria 
Philippi,  August  Richter,  Fred  Drissen,  Gisela 
Derpsch,  Hermann  Schey,  Amalie  Merz- 
Tunner,  Alfred  Kase,  Betty  Franken-Schwabe, 
Fritz  Dietrich,  Heinrich  Boell. 
In  ideellem  Zusammenhange  mit  der  stadti- 
schen  Veranstaltung  stand  noch  ein  Bach- 
Klavierabend  von  Elisabeth  Knauth  und  ein 
historischer  Festgottesdienst  in  der  Christus- 
kirche,  dessen  musikalischen  Teil  der  Bach- 
Verein  unter  Rudolf  Mauersberger  bestritt. 

W.  Kemp 

BARMEN-ELBERFELD:  Die  im  letzten 
Winter  aufgenommenen  Sonntag-Mor- 
gen-Feiern  mit  Werken  alter  Meister  fanden 
unter  Hermann  v.  Schmeidels  im  Intimen 
besonders  gliicklicher  Hand  auch  diesmal  viel 
Beifall.  Von  den  groBeren  Veranstaltungen 
ware  ein  Besuch  des  Berliner  Domchors  und 
ein  zweites  Gastspiel  des  Kolner  Giirzenich- 
Orchesters  unter  dem  groBziigigen  Hermann 
Abendroth  zu  nennen.  Zum  fiinfzigjahrigen 
Jubilaum  des  Barmer  Orchesters  erschien 
Erich  Kleiber  mit  dem  iiblichen  Festspiel- 
programm  (Beethoven-Wagner)  an  der  Statte 
fruherer  Triumphe.  Fiir  regelmaBige  Kammer- 
musikpflege  sorgte  neben  bekannten  Vereini- 
gungen  (zuletzt  Klingler)  das  Schoenmaker- 
Quartett  in  einem  technisch,  klanglich  und 
geistig  auch  auswarts  vielfach  geruhmten 
Spiel.  An  Pianisten  feierte  man  Elly  Ney  und, 
mit  ziemlichem  Abstand,  Eugen  d'Albert. 
Unter  den  GesangsgroBen  haben  Amalie  Merz- 
Tunner  und  Kari  Erb  eine  dankbare  Gemeinde. 
In  jiingster  Zeit  hat  Norbert  Moro  durch 
Warme,  Kultur  und  intelligenten  Gebrauch 
seines  schonen  Baritons  bei  verschiedenen  Ge- 
legenheiten  mit  Erfolg  um  Anerkennung  ge- 
worben, 

Walter  Seybold 


DORTMUND:  Was  unser  Musikleben  bie- 
tet,  ist  nach  wie  vor  gekennzeichnet  durch 
die  intensiven  nachschaffenden  Leistungen 
Wilhelm  Siebens,  der  mit  unserem  trotz  star- 
ker  Inanspruchnahme  iiberaus  tiichtigen  Or- 
chester  Alteres  und  Neueres  stets  sehr  gut 
besuchten  Salen  ubermittelt.  Ganz  besonderen 
Dank  verdienten  ein  Beethoven-  und  ein 
Brahms-Konzert  mit  dem  »Musikverein  «.  Gute 
Eindriicke  hinterlieB  wieder  der  hier  zu  Gast 
weilende  » Berliner  Domchor«  unter  Hugo 
Riidel.  Das  gleiche  gilt  von  dem  vorzugsweise 
in  a  cappella-Choren  erfreuenden  »Madrigal~ 
chor«,  den  Cari  Holtschneider  leitet,  weniger 
von  einer  Auffiihrung  der  »Matthaus-Passion  « 
unter  gleicher  Leitung.  Ausgezeichnetes  lei- 
steten  der  »Dortmunder  Mannergesangverein  « 
(Dirigent:  Albert  Lamberts)  mit  prachtigen 
Choren  von  Kampf  u.  a.  und  der  »Lehrer- 
gesangverein «  (Hermann  Dettinger),  zumal 
mit  dem  gehaltvollen  »Requiem«  von  Kaun. 
Von  Klavierkiinstlern  horte  man  Eugen 
d'Albert,  der  viel  und  schnell  spielte,  Walter 
Gieseking  mit  einem  fesselnden  Programm 
und  feinfarbiger  Ausfiihrung  und  Telemague 
Lambrino,  dessen  Spiel  sehr  beachtenswert, 
dessen  Wesen  aber  etwas  nervos  war  (er  schien 
verstimmt  uber  den  leeren  Saal  und  beschwerte 
sich  am  Fliigel  uber  zwei  Damen,  die  den 
Raum  verlieBen).  Von  Geigern  HeBen  sich 
Adolf  Busch  und  Joan  Manen  horen  und  wur- 
den  mit  Begeisterung  aufgenommen.  Im  Ge- 
sang  hatten  Kirchhoff,  Max  Kraus,  Amalie 
Merz-Tunner  und  Kurt  Finkgarden  vollen, 
unbestreitbaren  Erfolg.  SchlieBlich  spielten 
folgende  ausgezeichnete  Kammermusikverei- 
nigungen,  was  meist  das  Verdienst  unseres 
»Philharmonischen  Vereins«  war:  Amar-, 
Budapester-,  Busch-  und  Rose-Quartett,  sowie 
die  Miinchener  »Vereinigung  fiir  alte  Kammer- 
musik  «. 

Das  erste  Orchesterkonzert  der  »Dortmunder 
Musikwoche«  brachte  unter  Siebens  groB- 
ziigiger  Fiihrung  Werke  von  Rudolf  Mengel- 
berg,  Joki  und  Manasse,  vor  allem  aber  die 
prachtvolle,  von  echter  Musik  erfiillte  2.  Sin- 
fonie,  op.  15,  des  Berliner  Komponisten  Max 
Trapp,  der  sich  freudigen  Beifalls  und  Hervor- 
rufs  erfreuen  durfte,  zur  besten  Geltung.  Das 
Havemann-Quartett  spielte  an  einem  Vor- 
mittag  anregende  Werke  von  Pfitzner  und 
Kaminski,  wahrend  das  Hauptkonzert  am 
Abend  die  gewaltige,  bedeutende  »Natur- 
sinfonie«  von  Hausegger  unter  der  ziel- 
bewuBten  Leitung  des  Tondichters,  der  ihr 
auch  einen  objektiv  einfiihrenden  Vortrag 
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gewidmet  hatte,  intensiv  iibermittelte  und  mit 
dem  groBen,  wirkungssicheren  »Tedeum«  von 
Walter  Braunfeis  schlofi,  von  Sieben  groB- 
zugig  und  temperamentvoll  erfaBt.  Als  Solisten 
gaben  Amalie  Merz-Tunner  und  H.  Depser 
hierbei  ihr  Bestes.  Theo  Schdfer 

GENUA:  Es  ist  sonderbar:  Italien,  das  Va- 
terland  von  Paganini,  hat  zur  Zeit  keinen 
Geiger  von  Weltgeltung  aufzuweisen.  (Von 
Arrigo  Serato  und  Armida  Senatra  hort  man 
seit  Jahren  nichts  mehr.)  Was  sich  sogar 
in  Mailand  horen  laBt,  ist  (aufler  Busch,  der 
dieser  Tage  dort  unter  seines  Bruders  Leitung 
das  Beethoven-Konzert  spielen  wird)  das  Heer 
der  landlaufigen  Virtuosen  mit  leicht  (oder 
stark)  tschecho-jugoslawischem  Einschlag  a  la 
Kubelik,1!;  deren  Kunst  ja  dem  Naturell  des 
groBen  italienischen  Publikums  so  nahe  ver- 
wandt  ist.  Hierher  gehort  leider  auch  der 
Cellomeister  Foldesy,  der  vom  riihrigen 
»Giovane  Orchestra  di  Genova«  (das  iibrigens 
gar  kein  Orchester  ist,  sondern  eine  Art  Kon- 
zertkonsumverein)  fiir  ein  hiesiges  Konzert 
gewonnen  war.  Er  fiihrte  sein  Instrument  in 
allen  Gangarten  der  hohen  Schule  der  Gelau- 
figkeit  mit  stupender  Technik  vor,  so  daB  man 
vor  lauter  Bewunderung  innerlich  gar  nicht 
recht  warm  werden  konnte.  Was  man  hier 
ofter  antreffen  kann,  sind  recht  tiichtige, 
ernste  Kammergeiger  (hinwiederum  ist  mir 
noch  kein  italienisches  Quartett  von  Rang 
bekannt  geworden),  die  meist  mit  Vivaldi, 
Veracini  oder  Locatelli  beginnen  und  uber 
Beethoven,  Schumann  oder  Schubert  dann  bei 
C6sar  Franck  oder  Grieg  landen.  So  veranstal- 
tete  die  G.U.M.(Gruppo  Universitario  Musicale) 
zwei  wohlgelungene  Sonatenabende,  die  be- 
sonders  dem  Neapeler  Geiger  Cantani  Gelegen- 
heit  gaben,  sich  u.  a.  in  einer  beachtenswerten 
neuen  Sonate  des  Genuesers  Barbieri  als  ernst- 
strebenden  Kiinstler  zu  zeigen.  Auch  das  ein- 
heimische  Sonatenehepaar  Centwini-Doneddu 
machte  sich  mit  einem  Handel-Schumann- 
Franck-Abend  alle  Ehre.  Zum  SchluB  seien 
noch  die  nach  langen  Geburtswehen  (bei  denen 
besondersf'ein  junger  kunstbegeisterter  und 
opferfreudiger  Patrizier,  Attilio  De  Lucchi  er- 
f  olgreiche  Hilf  e  leistete)  zustande  gekommenen 
»Concerti  Sinfonici«  im  Carlo-Felice-Theater 
erwahnt.  Der  Abend,  den  ich  horen  konnte, 
brachte  (in  fast  allzu  buntem  Wechsel)  ein 
reiches  Programm,  dessen  Angelpunkte  die 
Pastorale  und  das  (leider  durch  iibergroBes 
Brio  ein  gut  Teil  seiner  Monumentalitat  ein- 
biiBende)  Meistersingervorspiel  bildeten.  Den 
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»Zauberlehrling«  von  Dukas  spielte  der  groB- 
tenteils  aus  jugendlichen  Kraften  bestehende 
(nur  leider  bald  nicht  mehr  bestehende)  Or- 
chesterkorper  so  flott,  daB  er  zurStrafe  wieder- 
holt  werden  muBte  ( !).  —  Liederabende,  Ora- 
torienauffiihrungen  (vor  kurzem  hatte  die 
Missa  Solemnis  in  Rom  ihre  erste  (!)  Auffiih- 
rung  in  Italien) ,  Chorkonzerte  gibt's  in  diesem 
Lande  der  geborenen  Sanger  fast  gar  nicht. 
Und  den  Caruso  haben  hierzulande  weniger 
Menschen  gehort  als  in  Deutschland,  weil  er 
in  seiner  groBen  Zeit  immer  auswarts  sang. 

F.  B.  Stubenvoll 

H ALLE:  In  der  Reihe  der  Philharmoni- 
schen  Konzerte  bildeten  ein  Romantiker- 
Abend  (Mendelssohn-Schumann),  in  dem  Max 
Pauer  das  g-moll-Konzert  Mendelssohns  in 
ungeahntem  Glanze  leuchten  lieB,  und  die 
Auffiihrung  der  »Neunten«  von  Beethoven 
die  beiden  SchluBsteine.  G.  Gohler  war  ein  ver- 
standnisvoller  Ausdeuter.  Mitglieder  der  Ro- 
bert  Franz-Singakademie,  der  Singakademie 
und  des  Mannergesangvereins  191 1  sangen 
den  SchluBchor  sehr  wirkungsvoll.  Unter  den 
Solisten  ragten  Berta  Schelper  (Dessau)  und 
Julius  v.  Raatz-Brockmann  hervor.  Der  Letzt- 
genannte  zeigte  auBerdem  in  einem  Lieder- 
abend,  daB  er  zu  den  Auserwahlten  ge- 
hort, sang  im  10.  Philharmonischen  Konzert 
Mahlers  Kindertotenlieder  und  brachte  sie  zu 
ergreifendster  Wirkung.  Gohler  dirigierte  seine 
in  einfachen  edlen  Linien  gehaltene  »Helden- 
klage  «  und  Mahlers  »Fiinf  te  «.  Es  war  ein  groBer 
Erfolg,  den  er  damit  errang.  Adolf  Busch 
spielte  unvergleichlich  mit  Rudolf  Serkin 
Bach,  Mozart,  Beethoven  und  Schubert. 
H.  J.  Moser  lieB  sich  in  der  Saison  mehrmals 
horen.  Sein  Bestes  gab  er  in  Beethoven-Liedern. 
Interessant  war  es,  ihn  auch  als  Komponisten 
kennen  und  schatzen  zu  lernen.  Seinen  Man- 
nerchor  »Freya«  mit  Blasinstrumenten  wurde 
vom  Lehrergesangverein  unter  Alfred  Rahlwes 
aufgefiihrt  und  gefiel.  Unser  Hallescher  »Dom- 
chor«,  der  Stadtsingchor  unter  Leitung  von 
Kari  Klanert  gab  zwei  Konzerte  mit  welt- 
lichem  Programm.  Klanert  hat  den  Chor  auf 
eine  stolze  Hohe  gebracht.     Martin  Frey 

HEIDELBERG:  Die  Nordische  Musik- 
woche  (11. — 16.  Juni)  unter  dem  Protek- 
torat der  Stadt  und  Universitat  —  hier  sei  be- 
sonders  der  erfolgreichen  Bemiihungen  des 
kunstverstandigen  Biirgermeisters  Dr.  Drach 
gedacht  —  umfaBte  einen  Sonatenabend,  zwei 
Orchesterkonzerte,   eine  Kammermusikauf- 
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fiihrung,  ein  Kirchenkonzert  und  einen  Lieder- 
morgen.  Als  Leiter  ihrer  Werke  waren  erschie- 
nen  K.  Atterberg  (Stockholm) ,  L.  E.  Hafgren 
(Goteborg),    R.  Kajanus    (Helsingfors)  und 
C.  Nielsen  (Kopenhagen) .  Ihnen  schlossen  sich 
als  weitere  hiesige  Dirigenten  Dr.  Poppen  und 
Radig  an.  AuBerdem  hatten  sich  noch  mehrere 
nordische  Komponisten  von  aufgefuhrten  Wer- 
ken  eingefunden.  Im  ersten  Abend  fesselte  eine 
dreisatzige    Sonate   des   Finnlanders  Toivo 
Kuula  durch  packende  Leidenschaftlichkeit 
und  bliihende  Melodik  mit  nationalem  Tonein- 
schlag.  Bedeutungslos  dagegen  erschien  die  in 
konventionellen  Bahnen  sich  bewegende  So- 
nate op.  24  von  E.  Sjogren,  wahrend  Griegs 
langst  bekanntes  op.  45  zweckmaBig  durch 
eine  Schopfung  aus  der  Gegenwart  hatte  er- 
setzt  werden  miissen.  Die  drei  Sonaten  wurden 
von  H.  Diener  (Violine)  und  W.  Rehberg  voll- 
endetdargeboten. Inden  Orchesterkonzerten  er- 
rang  der  Neuromantiker  Finnlands  R.  Kajanus 
mit  einer  thematisch  fein  durchgefiihrten  vor- 
nehmen  Sinfonietta  (op.  16)  vollen  Erfolg,  des- 
gleichen  mit  der  5.  Sinfonie  von  Sibelius,  dessen 
langst  gewiirdigte  Kunst  edelste  Heimatkunst 
ist.  Atterbergs  3.  Sinfonie  schildert  in  freier 
Form  Meeresstimmungen  und  darf  als  glan- 
zendes  Beispiel  tonmalerischen  Konnens  gel- 
ten.  Alle  Ausdrucksmittel  ruft  der  kiihne  Kom- 
ponist  auf,  der  lebhaftesten  Beifall  einheimste. 
Eine  Orchestersuite  »Norwegiana«  von  Sverre 
Jordan  litt  unter  einer  gewissen  Monotonie, 
vermochte  auch  nicht  die  beniitzten  Momente 
Kunst-  und  Volksmusik  organisch  ineinander 
zu  schweiBen.  Angenehm  dagegen  fiel  die  ge- 
schickte  Instrumentation  im  dritten  Satz  auf. 
Ein  poetisch  warm  empfindender  und  satz- 
technisch  sehr  gewandter  Tondichter  ist  Lili 
Erik  Hafgren,  der  drei  duftige  Gesange  mit 
Orchester  und  zwei  Sonette  fiir  Frauenchor 
mit  Klavier  beisteuerte,  welch  erstere  be- 
riickend  schon  von  der  Schwester  des  Kompo- 
nisten, Lilly  Hafgren,  gesungen  wurden.  Als 
trefflicher  Wort-  und  Tondichter  legitimierte 
sich  Ture  Rangstrom  mit  zwei  Notturnos  fiir 
Sopran  und  Orchester.  Radig,  der  diese  wie 
auch  die  »Norwegiana«  dirigierte,  loste  seine 
Aufgabe  mit  groBer  Umsicht.  Vorwarts  dran- 
gend  und  erfiillt  von  reformatorischen  Ideen 
spricht  der  Dane  C.  Nielsen  eine  hochinteres- 
sante  Tonsprache,  imponierend  in  seinem  In- 
strumentalwerk.  der  humorvollen  Suite  a.  d. 
Musik  zu  dem  Marchendrama  »Alladin«,  wie 
in  seinem  gewaltigen  Hymnus  amoris  fiir  Soli, 
Chor  und  Orchester.  »Avalon«  fiir  Sopran  und 
Orchester  von  P.  Gram  und  die  stimmungs- 
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volle  Szene  »Saul«  fiir  Bariton  und  Orchester 
von  Raasted  vervollstandigten  das  Programm 
des  zweiten  Orchesterkonzerts.  Die  drei  zu- 
letzt  genannten  Werke  standen  unter  der  Lei- 
tung  von  Dr.  Poppen,  der  sich  in  ausgedehn- 
tester  Weise  um  das  Gelingen  des  Festes  ver- 
dient  machte.  Frau  Lobstein-Wirz  (Sopran), 
Dr.  Rosenthal  (Bariton),  Schlatter  (BaB)  und 
Graarud  (Tenor)  bewahrten  sich  als  zuver- 
lassige    Solisten.    Der  Kammermusikabend 
brachte  u.  a.  ein  Streichquartett  (op.  56)  von 
Sibelius  und  zwei  Werke  des  kiirzlich  verstor- 
benen  Danen  Hested:  ein  Streichquartett  in 
f-moll  (op.  33)  und  die  Tanzmusik  fiir  Frauen- 
chor und  Klavier  zu  vier  Handen,  op.  28,  durch- 
weg  wertvolle  Tongebilde  mit  nordischem 
Kolorit.  Ausfiihrende  der  Instrumentalstiicke 
waren  die  Herren  des  bekannten  Amar-Quar- 
tetts.  Riickhaltlose  Anerkennung  durfte  das 
Kirchenkonzert  erfahren.  Frohes  Musizieren 
in  der  Weise  Handels  bekundete  ein  ausge- 
zeichnetes   Orgelkonzert  mit   Klavier  und 
Streichern  von  Emborg,  mit  feinfiihliger  Re- 
gistrierung  und  sicherem  Spiel  im  Solopart, 
ausgefiihrt  von  dem  danischen  Organisten 
Raasted,  der  auch  der  Ciacona  von  Eggen  und 
einem  stimmungsvollen  Praludium  mit  Fuge 
in  fis-moll  zu  eindringlicher  Wirkung  verhalf ; 
zwei  Messesatze  fiir  vier-  bis  sechsstimmigen 
Chor  a  cappella  des  genannten  Organisten  diir- 
fen  als  wesentliche  Bereicherung  der  musica 
sacra  gewertet  werden.  Marta  Adam  sang 
geistliche  Lieder  von  den  Finnlandern  Kuula, 
Merikanto  und  Selim  Palmgren,  die  den  besten 
Eindruck    machten.    Zwei    Psalmen  von 
Grieg  fiir  gemischten  Chor  und  Baritonsolo, 
von  denen  der  eine  in  der  Komposition  ver- 
fehlt  schien,  hatte  man  gerne  missen  konnen. 
Der  groBte  Meister  des  Nordens  hatte,  wenn 
iiberhaupt  erforderlich  —  er  ist  in  Deutsch- 
land  ja  langst  anerkannt  —  durch  andere 
Schopfungen  vertreten  sein  miisseri.  Der  Lie- 
dermorgen  vermittelte  fast  lauter  bei  uns  un- 
bekannte  Lieder  am  Klavier  von  Liljefors, 
Sinding,  Lange-Miiller,  Melartin,  Merikanto, 
Lie,  Hurum,  Bendix,  Jordan,  und  zum  Be- 
schlufi  drei  Duette  fiir  Mezzosopran  und  Ba- 
riton von  Emborg,  mit  wenigen  Ausnahmen 
hochst  beachtenswerte  Erzeugnisse  der  ver- 
schiedensten  Gattung.  Die  Altistin  M.  Adam 
mit  ihrer  klangvollen,  weit  in  die  Tiefe  rei- 
chenden  Stimme,  Graarud  mit  seinem  leicht 
ansprechenden,  sympathischen  Tenor  und  der 
Meistersanger    W.  v.  Zeuner-Rosenthal  mit 
seinem  kraftgesattigten  Bariton  und  seiner 
kaum  zu  iiberbietenden  Gestaltungskunst  ver- 
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einigten  sich  mit  ihrem  Partner  am  Fliigel, 
Dr.  Poppen,  zur  Erreichung  zum  Teil  ergrei- 
fender  Interpretationen.  —  Rijhmend  sei  des 
stadtischen  Orchesters,  des  Bach-Chors,  der 
Madrigalvereinigung  und  des  umfangreichen 
Knabenchors  gedacht,  die  sich  unermudlich 
in  den  Dienst  der  guten  Sache  stellten.  Zwi- 
schen  Nordlandern  und  Deutschen  herrschte 
ein  herzlicher  Verkehr,  der  sich  besonders  in 
den  sinnig  arrangierten  vergniiglichen  »An- 
hangen«  des  Festes  kundgab. 

Kari  August  Kraufi 

IEIPZIG:  Die  Konzertsaison  ist  zu  Ende. 
jMan  erwartet  dieser  Tage  die  Ernennung 
des  neuen  Konservatoriumdirektors,*)  und  es 
ist  der  Wunsch  aller,  die  die  Leipziger  musi- 
kalische  Kultur  noch  fiir  innerlich  gesund 
und  produktiv  halten,  daB  eine  kiinstlerische 
Personlichkeit  gewonnen  werden  moge,  die 
uber  ihren  unmittelbaren  Wirkungsbereich 
hinaus  frische  Impulse  in  das  Musikleben 
bringt.  Das  Leipziger  Konservatorium  konnte 
fiir  die  kiinftige  Gestaltung  des  Musikbetriebs 
eine  betrachtliche  Bedeutung  gewinnen,  wenn 
das  von  Walter  Davisson  trefflich  geschulte 
Orchester  des  Instituts  etwa  die  Funktionen 
eines  zweiten  Orchesters  der  Stadt  iibernahme. 
Wegen  wirtschaftlicher  Schwierigkeiten  ist 
das  bisherige  zweite  (philharmonische)  Or- 
chester, das  kiinstlerisch  unzulanglich  war, 
aufgelost  worden.  Die  Konservatoristen  wiir- 
den  also  mit  Antritt  der  Nachfolge  dieser  Kor- 
perschaft  vor  Aufgaben  gestellt  werden,  deren 
Durchfiihrung  zugleich  die  Erfiillung  eines 
wichtigen  padagogischen  Programms  bedeuten 
wurde,  z.  B.  Aneignung  einer  Orchester- 
routine  durch  den  Theaterdienst.  Die  Leipziger 
Musikgesellschaften,  etwa  die  Philharmonie 
und  der  Riedel-Verein  wiirden  sich  auf  diese 
Weise  der  Notwendigkeit  enthoben  sehen,  an- 
dauernd  mit  unzulanglichen  kiinstlerischen 
Mitteln  zu  arbeiten;  kiinstlerisches  und  ma- 
terielles  Defizit  wiirde  ihnen  in  Zukunft  er- 
spart  bleiben.  Einen  ganzen  Komplex  von 
praktisch  -  musikalischen  Problemen  findet 
der  neue  Direktor  des  Konservatoriums  vor. 
Natiirlich  kann  die  Losung  nur  einem  Manne 
gelingen,  der  nicht  bloB  ein  geschickter  Orga- 
nisator ist,  sondern  auch  ein  schaffender  oder 
nachschaffender  Kunstler  von  Rang. 

Hans  Schnoor 

*)  Inzwischen  hat  die  Ernennung  Max  Pauers  zum 
Direktor  des  Konservatoriums  stattgefunden. 


1EMBERG:  In  seiner  Bach-Biographie  sagt 
«/Andr6  Pirro:  »Die  h-moll-Messe  ist  ohne 
Zweifel  das  am  schwersten  aufzufuhrende 
Werk  Bachs  .  .  .  Nur  bei  einzelnen  Choren, 
z.  B.  der  Berliner  Singakademie  und  dem  Leip- 
ziger Riedel-Verein,  gehort  sie  zum  festen  Be- 
standteil  des  Repertoires,  iiberall  sonst  ist  eine 
Auffuhrung  des  Werkes  ein  musikalisches  Er- 
eignis  ersten  Ranges,  das  nur  unter  den  groB- 
ten  Opfern  und  Miihen  zustande  kommt. «  Die 
immensen  Schwierigkeiten  schreckten  M.  Sol- 
tys  nicht  zuriick  und  nach  zweijahriger  miih- 
samer  Vorbereitung  iiberraschte  er  uns  mit 
einer  iiberaus  gelungenen  Wiedergabe  dieses 
Werkes,  die  zugleich  iiberhaupt  die  erste  in 
Polen  war.  Das  Soloquartett  bestand  aus  den 
Damen  Lotte  Leonard,  Maria  Philippi  und 
den  Herren  Anton  Kohmann,  Hermann  Schey. 
Die  in  jeder  Hinsicht  ausgezeichneten  Lei- 
stungen  dieser  vier  Kunstler  gaben  der  ganzen 
Auffuhrung  Glanz  und  bildeten  das  Entziicken 
samtlicher  Zuhorer.  Die  Chore  und  das  Or- 
chester erfiillten  ihre  schwierigen  Aufgaben 
sehr  gut,  die  Violinsoli  spielte  M.  Wolfsthal, 
an  der  Orgel  safi  Adam  Soltys.  Das  imposante 
Werk  gelangte  dreimal  zur  Wiedergabe,  davon 
das  erstemal  in  der  Elisabeth-Kirche  vor 
5000  Zuhorern.  Das  Publikum  folgte  mit 
groBter  Aufmerksamkeit  und  andachtsvoll  den 
einzelnen  Teilen  des  Werkes  und  iiberschiit- 
tete  sowohl  die  Solisten  wie  auch  den  Leiter 
mit  Beifall.  Alfred  Plohn 

NORNBERG:  (Pfttzner-Woche.)  Durch  die 
Urauffiihrung  des  Violinkonzertes  (op.  34) 
(Verlag  Adolph  Fiirstner,  Berlin)  wurde  die 
Niirnberger  Pfitzner-Woche  zu  einem  Ereignis 
von  allgemeinem  Interesse.  Dieses  Konzert 
ist  in  Pfitzners  Schaffen  eines  der  stark- 
sten  Dokumente  fiir  die  Bedeutung  seiner 
»Einfallstheorie«.  Hier  siegt  das  Melodische 
auf  der  ganzen  Linie  und  der  Geiger  kann  sich 
wieder  einmal  als  Solist  fiihlen.  Die  auBere 
Form  des  Werkes  ist  einsatzig,  knapp  und 
konturensicher  in  der  straffen  Gliederung,  vor 
allem  aber  von  einer  kristallklaren  Durch- 
sichtigkeit  in  seiner  organisch  entwickelten 
Thematik  und  seiner  unaufgeputzten  Instru- 
men tation.  Der  leidenschaftliche  Anfang  wird 
aus  seinem  rhythmisch  scharf  profilierten 
h-moll-Charakter  schnell  in  eine  romantische 
Des-dur-Stimmung  geleitet,  die  in  weiten 
melodischen  Bogen  und  groBen  Intervall- 
sprungen  dem  Geiger  eine  edle  Kantilene 
bietet.  Aus  den  Rhythmen  des  ersten  Themas 
wachst  nach  einer  kurzen  Durchfiihrung  ein 
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drittes,  pragnant  wegen  seiner  mensuralen 
Schwankung  und  eigenartigen  chromatischen 
Riickung  und  so  auch  geeignet,  um  im  fol- 
genden  einige  harmonisch  reich  differenzierte 
Variationen  entstehen  zu  lassen.  Mit  groBer 
Meisterschaft  hat  Pfitzner  hier  schnell  in  mar- 
kanten  Strichen  aus  dem  langsamen,  einlei- 
tenden  ZeitmaB  ein  feuriges,  spritziges  Scherzo 
entwickelt.  Ein  breites  orchestrales  Zwischen- 
spiel,  das  in  einer  Pastoralidylle  von  neuem 
den  zweiten  Gedanken  aufklingen  lafit,  dann 
aber  in  edler  Polyphonie  und  geschlossener, 
kanonischer  Durchfuhrung  zu  einer  gran- 
diosen  Steigerung  des  ganzen  Orchesters  fiihrt, 
laBt  die  Reprise  folgen,  vor  deren  Coda  sich 
jedoch  noch  eine  t)berraschung  bietet.  Ein 
reines  D-dur  von  zwolf  Takten  bringt  in  den 
Streichern  ein  neues,  fein  skandiertes,  viertes 
Thema,  eine  Bliite  echt  deutscher  Romantik, 
von  atherischer  Zartheit  und  voli  kindhafter 
Gliickseligkeit,  wie  es  nur  die  Naivitat  echt 
kunstlerischer  Intuition  erfinden  kann.  — 
»Das  nenn'  ich  mir  einen  Abgesang ! «  —  Ein 
ganzes  Finale  baut  sich  auf  ihm  auf  und  gibt 
der  Solovioline  noch  einmal  Gelegenheit  zu 
sprudelnden,  jubilierenden  Figurationen,  die 
schlieBlich  von  einer  schwungvollen  H-dur- 
Coda  gekront  werden. 

Die  Snobs  werden  sagen,  »alles  schon  einmal 
dagewesen«,  aber  das  stimmt  diesmal  nicht. 
Pfitzners  Violinkonzert  wird  allen  Geigern 
einen  lang  gehegten  Wunsch  erfiillen,  dessen 
Ideal  seit  mehr  als  20  Jahren  nicht  mehr  er- 
reicht  wurde.  Es  bildet  fiir  die  Linie  Mendels- 
sohn  (e-moll)  —  Bruch  (g-moll)  eine  neue 
Etappe  und  birgt  trotz  seiner  ausgesprochenen, 
fast  mochte  man  zuweilen  sagen  »demonstra- 
tiven«  Tonalitat  eine  Fiille  harmonischer 
Alterationen  und  akkordlicher  Mischungen, 
wie  sie  bisher  noch  in  keinem  anderen  Werk 
dieser  Art  gewagt  wurde,  ohne  die  Durch- 
sichtigkeit  des  Ganzen  und  den  Charakter 
eines  wirklichen  Konzertes  zu  gefahrden. 
Dies  letzte  Pfitznersche  Werk  ware  seiner 
ganzen  melodischen  Innigkeit  und  Empfin- 
dungstiefe  nach  eigentlich  der  Prototyp  dessen, 
was  man  sich  musikalisch  unter  »deutscher 
Seele«  vorstellen  kann  und  was  die  auBerlich 
zu  zerrissene  und  klanglich  vielfach  zu  kom- 
plizierte  »romantische  Kantate«,  trotz  ihrer 
schonen  lyrischen  Stellen  und  der  Herrlich- 
keit  ihres  monumentalen  Noktumos  vermissen 
laBt.  Der  geradezu  tumultuarische  Erfolg  des 
Violinkonzertes  iiberfliigelte  daher  auch  den 
der  in  Niirnberg  zur  Erstauffiihrung  gebrach- 
ten  Kantate.  Das  mehr  ins  Sinfonische  stre- 
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bende  Klavierkonzert,  das  vor  dem  Violin- 
konzert zur  Erstauffiihrung  gelangte,  fand 
mit  seinem  genialen  Scherzo  und  bombasti- 
schen  Finale,  nicht  zuletzt  aber  auch  durch 
die  unerhorten  technischen  Anforderungen, 
die  hierbei  dem  Pianisten  gestellt  werden, 
begeisterte  Aufnahme.  Einen  orgiastischen 
Beifall,  gleich  dem  der  Urauffuhrung  ent- 
fesselte  das  erste  Konzert,  ein  Kammermusik- 
abend  mit  der  Cellosonate  op.  1,  dem  Klavier- 
trio  op.  8  und  der  Violinsonate  op.  27.  Durch 
die  erlesene  Zusammenstellung  des  Pro- 
gramms  bot  der  Liederabend  mit  Vertonungen 
von  Heine,  Eichendorff,  Meyer  usw.  eine  wert- 
volle  Studie  f iir  die  Liedlyrik  Pfitzners ;  leider 
stand  die  nicht  geniigend  vorbereitete  Auf- 
fiihrung  des  »Palestrina«  im  Niirnberger 
Stadttheater  unter  keinem  gliicklichen  Stern 
im  Vergleich  zur  ersten  Vorstellung  dieses 
Winters,  was  allerdings  durch  den  iiberlasteten 
Biihnenbetrieb  der  letzten  Wochen  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  entschuldigt  wird. 
Von  den  Solisten  stand  die  hervorragende 
Geigerin  Alma  Moodie,  der  Pfitzner  das 
Violinkonzert  gewidmet  hat  und  die  zurzeit 
wohl  eine  der  berufensten  Interpretinnen  die- 
ser keuschen  Romantik  ist,  im  Mittelpunkt 
des  Triumphes.  Das  Klavierkonzert  spielte 
Josef  Hirth  aus  Basel  mit  souveraner  Technik, 
straffer  rhythmischer  Energie  und  festfun- 
dierter  Musikalitat.  Heinrich  Rehkemper  ge- 
staltete  den  Liederabend  mit  dem  unerschopf- 
lichen  Wohllaut  seines  makellos  durchgebil- 
deten  Baritons  und  der  feinen  Poesie  seines 
Vortrags  zu  einem  begliickenden  Erlebnis. 
In  dem  groBen  Erfolg  des  Kammermusik- 
abends  teilten  sich  Alma  Moodie,  der  vor- 
nehme  Miinchener  Kammermusiker  Josef 
Disclez  und  nicht  zuletzt  der  Komponist  als 
Pianist,  der  hier  eine  erstaunliche  technische 
Gewandtheit  bekundete.  Generalmusikdirektor 
Ferdinand  Wagner  brachte  mit  dem  Niirn- 
berger Lehrergesangverein  und  der  Tonkiinst- 
lervereinigung  eine  musikalisch  sorgsam 
durchgearbeitete  und  von  Impuls  beschwingte 
Auffuhrung  der  romantischen  Kantate  zu- 
stande.  Im  Soloquartett  war  Lotte  Leonard 
eine  unfehlbare,  hochmusikalische  Fiihrerin 
und  der  edle  BaB  Albert  Fischers  eine  kraft- 
volle  Stiitze.  Die  Mittelstimmen  bildete  der 
schone  lyrische  Tenor  Robert  Butz'  (Niirn- 
berg) und  Dorothea  Wagners  voluminoser  Alt. 
Das  befriedigende  Gesamtergebnis  dieser 
Pfitzner-Woche  zeigte  wieder,  daB  seit  dem 
Regime  des  Intendanten  Johannes  Maurach, 
der  die  Gesamtleitung  in  Handen  hatte  und 
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seit  der  geradezu  aufopfernden  Schaffens- 
freude  des  jungen  hochbegabten  Ferdinand 
Wagner  das  Niirnberger  Musikleben  doch 
schon  wieder  auf  ein  annehmbares  kiinst- 
lerisches  Niveau  gehoben  worden  ist,  wie  man 
es  sich  hier  vor  zwei  Jahren  noch  nicht  hatte 
traumen  lassen.  Wilhelm  Matthes 

PRAG:  Aus  Griinden  der  Kiirze  bin  ich 
heute  nur  in  der  Lage,  uber  die  drei  Fest- 
konzerte  der  »Internationalen  Gesellschaft  fiir 
Neue  Musik «  zu  schreiben  und  muB  die  iiber- 
aus  reichhaltigen  heimischen  Rahmenveran- 
staltungen  mir  fiirs  nachste  Mal  aufsparen. 
Nach  einer  Verbeugung  vor  einem  sehr  gern 
gehorten  Alterswerk  F.  Smetanas  ist  es  schon 
aus  landschaftlichen  Griinden  naheliegend, 
zuerst  von  Otokar  Ostrcils  »Sinfonietta«  zu 
sagen,  daB  sie  ein  durchaus  gedankenschweres, 
in  strenger  Formkunst  gestaltetes  polyphones 
Werk  ist,  dem  der  Respekt  gebiihrt,  daB  Jo- 
seph  Suks  Sinfonische  Dichtung  »Lebensreife« 
den  allergroBten  Eindruck  gemacht  hat.  Die 
Phantasie  dieses  Kiinstlers  ist  von  einem 
Reichtum,  die  Intensitat  seines  Fiihlens  von 
einer  Reinheit,  die  Kombinationskunst  von 
technischer  Virtuositat,  das  Melos  von  einer 
Mannigfaltigkeit,  die  heute  ihresgleichen  su- 
chen.  Bei  Igor  Strawinskijs  »Chant  du  rossi- 
gnol«  sah  man  nur  Kompliziertheit,  wie  der 
Dirigent  G.  M.  Witkowski  (Paris)  selbst;  so 
stand  er  da  und  niemand  konnte  helfen.  Von 
den  Violinkonzerten  K.  Szymanowskis  und 
5.  Prokofieffs  ist  das  erstere  (von  Alma  Moodie 
glanzend  gespielt)  kultiviert,  wie  immer,  das 
andere  im  Ausdruck  starker,  viel  unmittel- 
barer  in  der  Erfindung  und  trotzdem  mondan. 
/.  Szigeti  steht  unter  den  jungen  Geigern  ganz 
obenan. 

Im  Kreise  der  absoluten  Sinfoniker  war 
Eduard  Erdmann  der  starkste.  Die  Sinfonie 
unterstreicht  das  nordische  Fiihlen  dieses  in 
Deutschland  lebenden  Kiinstlers.  Die  kraft- 
vollste  Seite  ist  seine  aufgeregte  Phantastik, 
die  von  griiblerischer  Unruhe  bis  zur  wilden 
Ekstase  treibt.  Erdmann  ist  problematisch  und 
bezeugt  durch  Visionen  und  unerhorte  Kon- 
traste  das  Wesen  des  Nordens.  Von  Arnold 
Bax  hat  man  mehr  erwartet,  das  Werk  ist 
lang  und  breit  und  dick  und  schreit,  Bax  hat 
Besseres  (sein  Londoner  Rivale  Goossens  so- 
gar  noch  viel  Besseres)  geschrieben.  Atbert 
Roussel  ist  im  Stil  seiner  Sinfonie  sehr  unent- 
schieden  und  farblos;  wie  seichtman  sein  kann, 
sieht  man  bequem  an  Florent  Schmitts  »Bac- 
chanale  «. 


Grotesk  kamen  die  Italiener  Vittorio  Rieti  in 
einem  »Concerto  per  orchestra«  und  G.  F. 
Malipiero  in  »Impressioni  dai  vero  111«,  dann 
der  Franzose  Arthur  Honegger  mit  einem 
sinfonischen  Gedicht  »  Pacific  231«.  Rieti  laBt 
ein  Blaserquintett,  Streichorchester,  Trompe- 
ten  und  Pauken  gegeneinander  musizieren  und 
parodiert  Trivialitaten  aller  Art,  er  ist  frecher 
und  dramatischer  als  Malipiero.  Honegger 
ist  ein  Gerauschkiinstler  von  Gottes  Gnaden. 
Er  gibt  mit  Realistik  und  einer  halsbrecheri- 
schen  Instrumen tationskunst  das  Anfahren: 
»der  Lokomotive  vom  Typ  Pacific  Marke  231 
fiir  Giitereilziige  .  .  .«  Ernst  Bloch  trieft  in 
einem  Psalm  von  orientalischer  Religiositat, 
Kari  Horwitz  musiziert  in  seinem  Lieder- 
zyklus  »Vom  Tode«  innerlich  wie  immer. 
Beide  Werke  sind  fiir  Bariton  und  Orchester 
geschrieben  (A.  Chodounsky  sang  mit  ge- 
pflegter  Stimme) ,  beide  sind  konnerisch,  Bloch 
bleibt  bei  einer  Theatergeste,  Horwitz  ist  echt, 
halt  aber  nicht  durch.  Die  Dirigenten  Wenzel 
Talich,  Fritz  Reiner,  Alfredo  Casella,  Rudolf 
Schulz- Dornburg,  Gr.  Fitelberg  hatten  ihr 
Bestes  hergegeben.  Man  hatte  Gelegenheit 
auch  hier,  wie  in  der  Musik:  Rassen,  Nationen 
und  Personlichkeiten  zu  studieren.  Das  Or- 
chester der  Tschechischen  Philharmonie  gab 
echte  Tradition  und  verdiente  nach  diesen 
Leistungen  die  nicht  alltaglichen  orkanartigen 
Ovationen,  die  ein  Fest  abschlossen,  _  das  an 
Problemen  nicht  allzu  reich  war.  Uber  die 
Kette  der  heimischen  Konzerte,  die  das  Fest 
umsaumten,  das  nachstemal. 

Erich  Steinhard 

SONDERSHAUSEN:  Zum  vierten  Male  er- 
ging  der  Ruf  zum  Sondershduser  Musikfest 
und  wieder  eilten  aus  nah  und  fern  die  Ge- 
treuen  zusammen,  um  einige  Tage  in  der 
idyllischen  kleinen  Stadt  den  Alltag  zu  ver- 
gessen  und  sich  zu  erfrischen  an  dem  Quell 
deutscher  Musik,  zu  dem  Meister  Corbach  ein 
berufener  Fiihrer  ist.  Von  dem  iiblichen  Kam- 
mermusikabend  und  den  drei  Orchesterkon- 
zerten  gehorte  in  diesem  Jahr  der  breiteste 
Raum  Max  Reger,  der  sich  ja  mit  besonderer 
Freude  als  Schiiler  des  Sondershauser  Konser- 
vatoriums  gefiihlt  hat.  Das  Trio  op.  77  b  und 
die  Telemann-Variationen  erlauterten  Regers 
Kammermusik,  der  »Hymnus  der  Liebe«,  fiir 
den  Albert  Fischer  erfolgreich  eintrat,  sowie 
»An  die  Hoffnung«  und  einige  Lieder,  die 
Agnes  Leydhecker  vortrug,  schilderten  ihn  als 
Vokalkomponisten,  und  das  Violinkonzert, 
das  durch  Felix  Berber  eine  kongeniale,  auf 
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technischer  Meisterschaft  und  tiefem  see- 
lischen  Erleben  fuSende,  hinreiBende  Wieder- 
gabe  fand,  sowie  die  Hiller-Variationen,  in 
denen  das  Orchester  unter  Corbach  seine  hohen 
kunstlerischen  Qualitaten  zeigte,  gaben  ein 
Bild  von  Regers  dem  Orchester  zugewandten 
Schaffen. 

Dem  60.  Geburtstage  von  Richard  StrauB 
wurde  durch  verschiedene  Gaben  der  beiden 
Gesangssolisten  sowie  durch  die  Auffuhrung 
der  Orchestersuite  aus  der  Musik  zum  »Biir- 
ger  als  Edelmann«  und  des  »Don  Juan«  Rech- 
nung  getragen.  Die  Leistungen  des  Orchesters 
in  diesen  beiden  Werken,  die  iiberdies  am 
SchluS  des  ganzen  Festes  erklangen,  standen 
auf  ragender  Hohe.  Sowohl  die  intimeren 
Reize  der  Suite  wie  auch  der  leidenschaftlich- 
damonische  Schwung  des  »Don  Juan«,  die 
beide  in  besonderer  Art  hohe  Anforderungen 
an  jedes  einzelne  Orchesterglied  stellen,  kamen 
in  glanzender  Form  heraus. 
In  der  Vortragsfolge  fehlte  auch  Anton 
Bruckner  nicht.  Leider  war  jedoch  seine 
7.  Sinfonie  —  genau  so  wie  auch  StrauBens 
»Till  Eulenspiegel «  —  der  Musikersperre  zum 
Opfer  gefallen,  so  daB  statt  ihrer  die  2.  Sin- 
fonie gespielt  werden  muBte.  Corbach  hat  in 
sorgfaltiger,  zaher  Arbeit  im  Loh-Orchester 
bereits  eine  Bruckner-Tradition  geschaffen, 
und  diese  bewahrte  sich  auch  diesmal  wieder 
in  vorziiglicher  Weise.  Brahms,  der  bei  den 
bisherigen  Musikfesten  stets  an  bevorzugter 
Stelle  gestanden  hatte,  war  in  diesem  Jahre 
nur  durch  drei  Duette  fur  Alt  und  Bariton 
vertreten,  mit  denen  die  beiden  Gesangs- 
solisten des  Festes  ihr  Wirken  erfolgreich 
einleiteten. 

Von  lebenden  Komponisten  kamen  zuWorte: 
Hans  Pfitzner,  Hermann  Unger  und  Paul 
Hindemith.  Pfitzners  Klavierkonzert,  das  in 
seiner  etwas  herben  Art  sich  nicht  ohne  wei- 
teres  jedem  erschlieBt,  aber  doch  in  seinem 
urdeutschen  Charakter  dem,  der  sich  guten 
Willens  hineinversenkt,  viel  zu  geben  vermag, 
hatte  in  Walther  Rehberg  einen  erfolgreichen 
Vermittler.  Schlackenlose  Technik,  iiberlegene 
Klarheit  des  Spiels,  groBziigige  Auffassung 
und  geistige  Vertiefung  gewannen  ihm  und 
dem  Werke  die  Bewunderung  der  Horer. 
Einen  Schritt  weiter  fiihrten  uns  Hermann 
Ungers  »Jahreszeiten «,  die  sich  durch  Erfin- 
dungsgabe,  melodische  Linienfiihrung,  warme, 
aus  poetischem  Erleben  quellende  Empfindung, 
saubere  kontrapunktische  Arbeit  und  vor 
allem  durch  eine  charakteristische  Instru- 
mentation  empfehlen;  Klangmischungen  be- 


sonderer Art  verleihen  jedem  der  vier  Stim- 
mungsbilder  seine  eigene  Farbung.  Das  Loh- 
Orchester  unter  Corbach  erntete  dank  der 
subtilen  Wiedergabe  des  Werkes  stiirmi- 
schen  Beifall.  Das  Modernste  endlich  bot  uns 
Hindemiths  Kammermusik  Nr.  1  »mit  dem 
Foxtrott«.  Mochte  ihre,  iibrigens  ganz  vor- 
trefflich  einstudierte  Auffuhrung  auch  teils 
Heiterkeit,  teils  Entriistung  auslosen,  wir  sind 
doch  dankbar  dafiir,  daB  wir  Gelegenheit  be- 
kamen,  mit  dieser  Art  »Musik«  bekannt  zu 
werden  und  uns  mit  dieser  eigenttimlichen 
Zeiterscheinung,  denn  nur  als  solche  darf  man 
sie  wohl  bewerten,  auseinanderzusetzen. 

H.  Reichel 

STETTIN:  Auffallend  beriihrte  in  der  letzten 
Halfte  des  Musikwinters  einerseits  das 
reichliche  Hervortreten  der  MittelmaBigkeit, 
ja  des  Dilettantismus,  andererseits  die  Zer- 
splitterung  der  musikinteressierten  Kreise,  die 
sich  in  Stettin  in  parteikleinlichen  Cliquen 
aneinander  reiben.  Schweigen  wir  lieber  dar- 
iiber!  In  Orcftesterkonzerten  wetteiferten  das 
Berliner  Philharmonische,  das  Bliithner-  und 
unser  Stadtisches  Orchester  miteinander.  Lei- 
der erstreckte  sich  dieser  Wettbewerb  bei 
ersteren  nicht  auf  die  Gewahltheit  der  Pro- 
gramme;  denn  Furtwdngler  bot  eine  Folge 
von  Werken,  die  das  hervorragende  Philhar- 
monische Orchester  insgesamt  so  gut  wie 
auswendig  beherrscht;  Erich  Bohlke,  ein 
junger  Dirigent  und  ehrgeiziger  Pultanwarter 
glaubte  seinem  Lehrer  Schreker  einen  beson- 
deren  Dienst  zu  erweisen,  indem  er  mit  dem 
Bliithner-Orchester  einen  Schreker-Abend  mit 
Hilfe  der  Richard  Wagner-Gedachtnisstiftung 
veranstaltete.  Der  Stettiner  Musikverein  fiihrte 
seine  Abonnementskonzerte  zu  Ende  und 
kronte  die  Veranstaltungen  mit  einer  ein- 
drucksstarken  Wiedergabe  von  Mahlers  »Ach- 
ter«,  die  begeisterte  Kundgebungen  erweckte. 
Unter  den  Solistenkonzerten  ragten  die  Kla- 
vierabende  von  Frida  Kwast-Hodapp  und 
letzthin  von  Kathe  Heinemann  hervor.  (Beide 
freilich  mit  dem  »iiblichen«  Programm.) 
Letztere  hat  sich  erstaunlich  entwickelt,  seit 
ich  sie  vor  einer  Reihe  von  Jahren  in  Berlin 
horte.  Kammermusik  in  vornehmster  Art 
bot  die  Vereinigung  der  Staatskapelle,  mei- 
sterliches  Orgelspiel  Ulrich  Hildebrandt  in  der 
SchloBkirche  (Reger).  Daneben  sind  noch 
Hertha  Dehmlows  Gesangskunst  und  der  klas- 
sisch  profilierte  Geigertypus  Gustav  Have- 
mann  zu  riihmen. 

Erich  Rust 
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NEUE  OPERN 

DORTMUND:  DieDortmunderOperbrachte 
am  i.Juni  die  Urauffiihrung  von  »Der 
TempeUi  von  Lessing,  Text  von  Lulu  v.  StrauB 
und  Torney,  und  »Das  ZieU<  von  Seubel,  Text 
von  Gerd  v.  Bassewitz. 

KOBURG:  »Annchen  von  Tharau«,  eine 
.Oper  des  Miinchener  Hofkapellmeisters 
Hugo  Rohr,  hat  bei  ihrer  Urauffiihrung  am 
Koburger  Landestheater  starken  Erfolg  ge- 
habt. 

W'IEN:  Die  Staatsoper  wird  in  der  zwei- 
ten  Halfte  der  kommenden  Spielzeit  die 
Urauffiihrung  von  Puccinis  »Turandot«  brin- 
gen.  In  den  Hauptrollen  Marie  Jeritza,  Lotte 
Lehmann. 

OPERNSPIELPLAN 

DRESDEN:  Die  Staatsoper  bringt  in  nach- 
ster  Saison  folgende  Opern  neu  heraus: 
die  Urauffiihrungen  von  Straufi'  »Intermezzo  «, 
Busonis  »Doktor  Faust«,  Kurt  Strieglers  »Hand 
und  Herz«.  Eine  Erstauffiihrung  ist  »Andre 
Chenier«  von  Umberto  Giordano. 

MONCHEN:  Wilhelm  Furtwdngler  diri- 
giert  bei  den  diesjahrigen  Miinchener 
Festspielen  Mozarts  »Entfiihrung«  und  den 
»Figaro«,  Wagners  »Tristan«  und  »Meister- 
singer*. 

STUTTGART:  Fiir  die  kommende  Spielzeit 
des  Wurttembergischen  Landestheaters  sind 
an  Urauffiihrungen  folgende  Werke  vor- 
gesehen:  »Frau  im  Stein«  von  James  Simon, 
»Zwingburg«  von  Ernst  Kfenek,  »Achilles  auf 
Skyros«  von  Egon  Wellesz.  Erstauffiihrungen 
sind:  Braunfels'  »Don  Gil  von  den  griinen 
Hosen«,  Noetzels  »Meister  Guido«,  Handels 
»Julius  Casar«,  Glucks  »Pilger  von  Mekka«, 
Wolf-Ferraris  »Die  vier  Grobiane«,  Stra- 
winskijs  »Die  Nachtigall«.  Bemerkenswerte 
Neueinstudierungen  sind :  Mozarts  »Schauspiel- 
direktor«,  Lortzings»Opernprobe«,  Aubers»Fra 
Diavolo«,  Liszts  »Heilige  Elisabeth«  und 
Kloses  »Ilsebill«. 

KONZERTE 

ALTENBURG:  Georg  Gohler  brachte  im 
Ljuni  die  Urauffiihrung  des  Melodrams 
»Der  Gott  und  die  Bajadere«  von  Kari  Fut- 
terer.  Sprecher  war  Arthur  Armand. 

BERLIN:  Zwischen  Bruno  Walter  und  der 
Konzertdirektion  Robert  Sachs  ist  ein 
Vertrag  zustandegekommen,  der  Bruno  Walter 


auf  mehrere  Jahre  fiir  das  Berliner  Konzert- 
leben  sichert.  Geplant  sind  Zyklen  von  zehn 
Konzerten  mit  dem  Philharmonischen  Or- 
chester  in  der  Philharmonie.  Der  fiir  den 
nachsten  Winter  geplante  Zyklus  umfaBt  je- 
doch  nur  sechs  Konzerte,  da  Bruno  Walter 
in  der  zweiten  Halfte  der  nachsten  Saison 
noch  vertragliche  Verpflichtungen  in  Ame- 
rika hat. 

DRESDEN:  Am  24.  Juni  fand  hier  die 
interessante  Vorfiinrung  des  neuen  Vier- 
teltonflugels  der  Firma  August  Forster-Lbba.u 
in  einem  Vierteltonkonzert  statt.  Alois  Hdbd, 
dessen  Ideen  und  Anregungen  das  neue  Instru- 
ment  fiir  Vierteltonmusik  zu  danken  ist,  hielt 
einen  erlauternden  Vortrag.  Werke  von  Haba 
und  Jan  Hefmann  wurden  von  Hefmann  am 
Fliigel  interpretiert.  AdolfRebner  spielte  Habas 
Violinfantasie  op.  9  a  und  Mitglieder  des 
a  cappella-Chores  1923  aus  Frankfurt  a.  M. 
sangen  unter  Scherchens  Leitung  die  Suite 
op.  13  von  Haba.  Das  erstemal  fiihrte  Haba 
den  neuen  Forsterschen  Vierteltonfliigel  in 
Prag  vor,  dann  kam  das  Tonkunstlerfest  in 
Frankfurt. 

HAMBURG:  Das  Orchester  des  Vereins 
Hamburgischer  Musikfreunde  bringt  in 
der  nachsten  Saison  zur  Erstauffiihrung: 
Rimski j-Korssakoff :  La  grande  Paque  russe ; 
Strawinskij:  Gesange  derNachtigall;  Schreker: 
Vorspiel  zu  einem  Drama;  Bleyle:  Flagellan- 
tenzug;  Bortkiewicz:  Klavierkonzert;  Braun- 
fels: Ammenuhr;  Bruckner:  Ouvertiire  g-moll 
und  Nachgelassenes  Andante;  Debussy:  Kleine 
Suite;  Haas:  Variationen  und  Rondo  uber  ein 
altdeutsches  Lied;  Kaminski:  Concerto  grosso; 
Mahler:  Siebente  Sinfonie;  Ravel:  Introduk- 
tion  und  Allegro  fiirHarfe  und  Streichquartett, 
Flote  und  Klarinette;  Respighi:  Symphonia 
dramatica;  Schaub:  Orchestersuite;  Schoeck: 
Violinkonzert;  Skrjabin:  Sinfonie  Nr.  2;  Thies- 
sen:  Hamlet-Suite;  Tschaikowskij:  Dritte  Sin- 
fonie; Waltershausen :  Apokalyptische  Sinfonie 
(unter  Leitung  des  Komponisten) ;  Woyrsch: 
Sinfonie  C-dur  (unter  Leitung  des  Kompo- 
nisten) .  — Die  Hamburger  Singakademie  bringt 
unter  Eugen  Papst  an  Chorwerken  in  der  kom- 
menden Saison  erstmalig  zur  Auffuhrung: 
Klose:  Messe  d-moll;  Schonberg:  Gurrelieder. 

IEIPZIG:  Der  Leipziger  Volkschor  fiihrt  am 
j6.  August  d.  J.  im  Verein  mit  dem  Ber- 
liner Volkschor  Handels  »Samson«  in  der 
Alberthalle  zum  ersten  Male  szenisch  auf. 
Leiter  sind  Kapellmeister  Otto  Didam  und 
Opernregisseur  Walter  Elschner. 
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1INZ:  Der  in  Dimbach  bei  Grein  in  Ober- 
iosterreich  geborene,  irn  Stifte  St.  Florian 
als  Regenschori  wirkende  Chorherr  Franz 
Miiller  hat  ein  groBes  Oratorium  »Der  heilige 
Augustinusd  gedichtet  und  komponiert.  Um 
das  Werk  auffiihren  zu  konnen,  hat  sich  ein 
eigener  AusschuB  gebildet,  der  zwei  Auffiih- 
rungen  im  Juni  ermoglichte. 

MIJNCHEN:  Robert  Heger  hat  die  Par- 
titur eines  abendfiillenden  Chorwerks 
vollendet,  das  den  Titel  »Ein  Friedenslied« 
tragt.  Die  Urauffuhrung  findet  in  Miinchen 
im  Rahmen  der  Konzerte  der  musikalischen 
Akademie  statt. 

NORNBERG:  In  den  Wintermonaten  ver- 
anstaltet  Markus  Riimmelein  mit  der 
Konzertsangerin  Bettina  Frank  (Sopran)  eine 
Reihe  von  Konzerten.  Diese  Konzerte  sollen 
vorwiegend  dem  modernen  Lied  gewidmet  sein, 
um  so  unseren  jiingeren  Komponisten  auch 
hier  den  Weg  in  die  Offentlichkeit  zu  ebnen. 
Komponisten  von  Liedern  mit  Klavier-  oder 
Streich-  oder  Blasinstrumentenbegleitung  er- 
halten  auf  Wunsch  Auskunft  vom  Veran- 
stalter.  Adresse:  Niirnberg,  mittlere  Pirk- 
heimerstrafie  47. 

WEINHEIM:  Am  18.,  19.  und  20.  Juni 
veranstaltete  der  Kammermusikverein 
Weinheim  sein  Zweites  Musikfest.  Die  Dar- 
bietungen  wurden  eroffnet  durch  ein  Orche- 
sterkonzert  unter  Leitung  von  Hermann 
Abendroth  mit  Alexander  Borowsky  als  Solist 
(Urauffiihrung  eines  Klavierkonzertes  von 
Prokofieff  und  Petruschka  von  Strawinskij  in 
der  Bearbeitung  fiir  Klavier) .  Diesem  Konzert 
folgten  Kammerrnusikauffiihrungen  durch 
das  Kergl-Quartett  mit  Pauline  Rothschild  am 
Klavier  und  das  Zika-Quartett,  sowie  ein 
Serenadenabend  im  Stadtischen  Park,  wobei 
selten  gehorte  Werke  gespielt  wurden. 

TAGESCHRONIK 

AUFRUFE! 
Sechs  Jahre  sind  verflossen,  seit  der  Wiener 
Tondichter  Richard  Mandi  gestorben  kt.  — 
Viel  zu  schnell  sind  seine  wertvollen  Werke 
einer  unverdienten  Vergessenheit  anheim- 
gefallen  und  sein  nicht  minder  bedeutender 
NachlaB  harrt  noch  der  Auferstehung.  Den 
starken  Eindruck  wieder  zu  erwecken,  den 
Griselidis,  die  Ouvertiire  zu  einem  Gascogner 
Ritterspiel,  der  Hymnus  an  die  aufgehende 
Sonne,  das  Klavierquintett  und  andere  seiner 
Schopfungen  hervorgerufen  haben,  sowie  seine 
noch  unveroffentlichten  Werke  der  Musikwelt 


durch  Publikation  und  Auffiihrungen  zu  er- 
schlieBen,  ist  das  Ziel,  das  sich  die  Unterzeich- 
neten  gestellt  haben  und  das  sie  mit  Hilfe 
Gleichgesinnter  zu  erreichen  hoffen.  Wir  wen- 
den  uns  an  alle  Freunde  und  Verehrer  Richard 
Mandls  mit  der  Bitte,  ihre  Namen  und  Adressen 
an  Richard  Specht,  Wien  XIX.,  Kreindl- 
gasse  8  gelangen  zu  lassen. 

Dr.  Josef  D.  Bach, 

Hofrat  Julius  Bittner, 

Dir.  Emil  Hertzka, 

Dr.  Rudolf  Stephan  Hoffmann, 

Hugo  Kauder, 

Hofrat  Prof.  Arnold  Rose, 

Richard  Specht, 

Reg.-Rat  Dr.  Heinrich  Steger, 

Prasid.  Ernst  Strasser, 

Franz  Schreker, 

Frau  Johann  StrauB. 


Durch  die  Zeitungen  geht  die  traurige  Kunde, 
daB  Rosa  Sucher,  die  uniibertroffene  Isolde 
und  Sieglinde,  in  groBe  Not  geraten  sei.  Wir 
glauben,  einer  Ehrenpflicht  zu  geniigen,  wenn 
wir  hiermit  eine  Sammlung  zur  Unterstiitzung 
der  75jahrigen  groBen  Kiinstlerin  eroffnen. 
Spenden  nimmt  die  Redaktion  der  »Musik«, 
Berlin,  BulowstrafJe  ioy,  entgegen. 


Im  September  findet  in  Basel  der  Kongrefi  der 
Basler  Ortsgruppe  der  neuen  Schweizerischen 
Musikgesellschaft  anlaBlich  ihres  25jahrigen 
Bestehens  statt. 

Die  Hochschule  fiir  Musik  in  Stuttgart  veran- 
staltete fiir  Lehrer  und  Lehrerinnen  aller  Schul- 
gattungen  einen  unentgeltlichen  Sonderkursus 
am  30.  Juni  und  i.Juli.  Vortrage:  Willibald 
Nagel  uber  »Das  Problem  Reger«,  Alexander 
Eisenmann  uber  das  Thema  »Was  kann  der 
Lehrer  zur  Forderung  der  musikalischen  Kul- 
tur tun  ?  «,  Hermann  Keller  iiber  »Historische 
und  moderne  Bach- Auf fassung«  und  Max 
Pauer  iiber  »Das  musikalische  Gedachtnis« 
und  iiber  »Vergangene  Schonheit  der  Klavier- 
literatur«. 

Die  Dresdener  Philharmonie  hat  sich  am 
12.  Juni  als  Genossenschaft  mit  beschrankter 
Haftung  konstituiert.  Geschaftsfiihrer  ist  Herr 
Georg  Lichtenberger,  Dresden-N.,  Alaunstr.  16, 
der  alle  Anfragen  erledigt  und  Auskiinfte  er- 
teilt.  Orchester-Engagements  nimmt  an  die 
Konzertdirektion  F.  Ries,  Dresden-A.,  See- 
straBe  21. 
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»Melos« — Zeitschrift  fiir  Musik,  jetzt  von 
Hans  Mersmann  geleitet,  wird  nach  zwei- 
jahriger  Pause  ab  1.  August  wieder  er- 
scheinen. 

Im  modernen  Ludovisi-Viertel  von  Rom  soli 
die  neue  italienische  Nationaloper  nach  den 
Planen  des  Architekten  Marcello  Piacentini  in 
der  Via  Vittoria  Veneto  errichtet  werden.  Der 
Bau  soli,  dem  klassischen  Stil  sich  anlehnend, 
alle  technischen  Neuerungen  bieten,  die  Biihne 
der  GroBe  der  Pariser  Oper  entsprechen  und  die 
Zahl  der  Sitzplatze  4000  betragen.  Die  Kosten 
des  Baues  sind  auf  30  Millionen  Lire  veran- 
schlagt.  Das  Theater  wird  von  einer  privaten 
Aktiengesellschaft  unter  Staatskontrolle  und 
Subvention  gefiihrt. 

Zum  Andenken  an  sein  erstes  Ehrenmitglied, 
den  kiirzlich  verstorbenen  Alfred  Griinfeld, 
lieB  der  Wiener  Lehrerchor  an  dem  Hause,  in 
dem  Griinfeld  von  1888  bis  zu  seinem  Tode 
wohnte,  eine  Gedenktafel  anbringen. 
Kammersanger  Baptist  Hoffmann  feierte  am 
9.  Juli  seinen  60.  Geburtstag. 
Hugo  Reichenberger  von  der  Wiener  Staats- 
oper  wurde  zum  Professor  ernannt. 
Richard  Strau.fi,  der  zu  seinem  60.  Geburts- 
tage  zum  Ehrenbiirger  von  Wien,  Salzburg, 
Munchen  und  der  Munchener  Universitat  er- 
nannt wurde,  ist  nun  der  PreuBische  Orden 
Pour  le  merite  fiir  Kunst  und  Wissenschaft 
verliehen  worden. 

Am  Sterbehause  des  Komponisten  Franz 
v.  Suppe  in  Wien,  Opernring  23,  ist  eine  Ge- 
denktafel enthiillt  worden,  wobei  der  Schubert- 
Bund  mitwirkte;  unter  den  Festgasten  befand 
sich  auch  Suppes  Witwe. 
Kammersanger  Hermann  Wucherpfennig  aus 
Karlsruhe  folgt  einem  Ruf  nach  Sudamerika, 
wo  er  in  mehreren  Monaten  eine  Reihe  von 
Gastspielen  und  Konzerten  absolvieren  wird. 
Peter  Raabe  in  Aachen  wurde  zum  Honorar- 
professor  an  der  Aachener  Technischen  Hoch- 
schule  ernannt. 

Franz  Jung  von  der  Dresdener  Staatsoper 

wurde  als  erster  Kapellmeister  an  das  Stadt- 

theater  in  Erfurt  verpflichtet. 

Die  Leitung  der  Oper  in  Hagen  wurde  dem 

bisherigen  Kapellmeister  in  Kaiserslautern, 

Fritz  Behrend,  iibertragen. 

Max  Pauer,  der  langjahrige  Direktor  der 

wurttembergischen   Musikhochschule  Stutt- 

gart,  ubernimmt  mit  Beginn  des  Winterse- 

mesters  die  Leitung  des  Konservatoriums  fiir 

Musik  in  Leipzig. 


Als  Nachfolger  des  verstorbenen  Prof.  Krehl 
wurde  Dr.  Hermann  Grabner  als  Lehrer  fiir 
Komposition  an  das  Konservatorium  in  Leip- 
zig berufen. 

Die  Stadt  Magdeburg  hat  Walter  Beck  zum 
Magdeburger  Generalmusikdirektor  ernannt. 
Der  Posten  ist  neu  geschaffen  worden  und 
sein  Inhaber  hat  die  Aufgabe,  das  Musikleben 
Magdeburgs,  sowohl  was  Oper  als  auch  Kon- 
zerte  betrifft,  von  Grund  auf  zu  reorganisieren 
und  neu  zu  beleben. 

Zum  ersten  Kapellmeister  des  Oldenburger 
Landestheaters  wurde  Werner  Ladwig  von  den 
Vereinigten  Stadttheatern  Duisburg-Bochum 
ernannt. 

Zum  Staatskommissar  fiir  das  Loh-Orchester 
und  die  Hochschule  fiir  Musik  in  Sonders- 
hausen,  sowie  fiir  das  Landestheater  Sonders- 
hausen-Arnstadt  ist  Kreisdirektor  Reinbrecht 
von  der  Thiiringer  Regierung  an  Stelle  des 
von  diesem  Posten  zuriickgetretenen  Mini- 
sterialrat  Dr.  Nockher  in  Weimar  ernannt 
worden. 

Fritz  Bauer,  der  Begriinder  und  Leiter  der 
Berliner  Zweigniederlassung  der  Firma  Rud. 
R^ach  Sohn  in  Barmen,  konnte  am  15.  Juli 
auf  eine  25jahrige  erfolgreiche  Tatigkeit  in 
genanntem  Haus  zuriickblicken. 


TODESNACHRICHTEN 

KOPENHAGEN:  Im  Marz  starb  einer  der 
.bedeutendsten  danischen  Musiker,  der  als 
Komponist  und  als  Personlichkeit  im  Publi- 
kum  und  unter  Kollegen  gleichgeschatzte 
Gustav  Helsted.  Er  war  ein  hochgebildeter 
Orgelspieler,  Schiiler  Matthison-Hausens,  und 
gab  seinerzeit  in  der  Jesu-Kirche  vielbesuchte, 
wertvolle  Orgelvortrage.  Hervorragend  ist  sein 
letztes  Streichquartett  f-moll. 

NEU  YORK:  Der  in  Amerika  sehr  bekannte 
Operettenkomponist  Victor  Herbert  wurde 
todlich  vom  Schlage  getroffen.  Der  Verstor- 
bene  stand  30  Jahre  lang  im  Mittelpunkt  des 
Theaterlebens  der  Hudson  Metropole.  Herbert 
war  in  Dublin  geboren  und  hatte  lange  Jahre 
als  Solocellist  im  Orchester  der  Metropolitan- 
Oper  gewirkt.  Seit  dem  Jahre  1904  stand  er 
als  Dirigent  an  der  Spitze  eines  eigenen  Or- 
chesters.  Als  Komponist  hatte  er  in  Neuyork 
mit  zahlreichen  Operetten,  von  denen  einige 
auch  in  London  aufgefiihrt  worden  sind,  groBe 
Erfolge. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittei  Nachrichten  uber  noch  ungedruckle  gr66ere  Werke,  beh«li  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bel  gedruckten  Werken  wedcr  durch  ein  Inserat  noch  durch  Elnsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  eriwungen  werden. 

Rucksendung  ctwaiger  Elnsendungen  wird  grundsatilich  abgelehnt. 
Die  In  nachstehender  Blbliographle  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  elne  Wurdlgung  in  der  Abteilimg  Kritik:  BOcher 
und  Muslkalien  der  . Musik"  erfahren,  wenn  sle  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",  Berlin  W  57,  Bulow-Stra&e  107, 

elngesandt  werden. 

Weiner,  Leo:  op.  n  Zweites  Streichquartett  (fis). 

Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Windisch-Sartowsky,  Hans (Berlin-Niederschon- 
hausen):  op.  24  Klaviertrio  (d);  op.  28  Tanzsuite 
f.  Streichquintett  noch  ungedruckt. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Atterberg,  Kurt:  op.  7  Konzert  (e)  f.  Viol.  Ausg. 

m.  Klav.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Auric,  Georges:  LesFacheux,  balletdeBorisKocb.no. 

Reduction  p.  Piano.  Rouart,  Lerolle  &  Cie,  Paris. 
Bach,  Phil.  Em.:  IIIeConcerto  (A)  p.  Violonc.  solo  et 
Orch.  a  cordes.  Revision,  cadence  et  reduction 
p.  Piano  par  Fernand  Pollain.  Senart,  Paris. 
Bantock,  Granville:   Sonata  (g)   f.  Vcello  solo. 

Chester,  London. 
BauBnern,  Waldemar  v.:  Drei  kleine  Sonaten  fur 

Pfte.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Beethoven:  Klaviersonaten  (Lamond).  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
—  Klaviersonaten  (Art.  Schnabel).  Ullstein,  Berlin. 
Bloch,  Ernest:  Nirwana.  Poem  f.  Piano.  G.  Schirmer, 
Neuyork. 

Bohnke,  Emil:  op.  11  Konzert  f.  Viol.  Ausg.  mit 

Pfte.  Schott,  Mainz. 
Bolsene,  Armand:  Croquis  zoologique  p.  Piano. 

Senart,  Paris. 
Bortkiewicz,  Serge:  op.  29  Douze  etudes  nouvelles 

p.  Piano.  Benjamin,  Hamburg. 
Breville,  P.  de:  Sonate  (d)  p.  Piano.  Rouart,  Le- 
rolle &  Cie,  Paris. 
Bruckner,  Anton:  Fantasie  (G)  f.  Pfte.  Huni, 
Ziirich. 

Bucharoff,  Simon:  Vier  Tonstucke  f.  Pfte.  Stein- 

graber,  Leipzig. 
Buonomo,  C:  Sei  studi  di  virtuosita  p.  Tromba,  bzw. 

Trombone  Tenore.  Ricordi,  Milano. 
Caplet,  Andre:  Epiphanie.  P.  Violoncelle  et  Orch. 

Durand,  Paris. 
Chiari,  Eduard:  op.  31  Vier  Klavierstiicke  (Pralu- 
dium,  Adagio,  Scherzo  in  F  u.  E).  Doblinger,  Wien. 
Couperin-R.  StrauB:  Tanzsuite.  Fiir  Klavier  be- 

arbeitet  (C.  Besi).  Fiirstner,  Berlin. 
Dobrowen,  Issai:  op.  4  Quatre  Mazurkas;  op.  6 
Deux  Valses;  op.  8  Quatre  Etudes;  op.  10  Zweite 
Sonate  f.  Pfte.  Univers.-Edit,  Wien. 
Eisler,  Hans:  op.  1  Sonate  (atonal)  f.  Pfte.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Enthoven,  Emile:  op.  11  Variationen  uber  ein  Ga- 

vottenthema  f.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Erdmann,  Eduard:  op.  6  Vier  Klavierstiicke;  op.  12 
Sonate  f.  Viol.  allein  (atonal).  Ries  &  Erler,  Berlin. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 

Beethoven:  Sinfonien  Nr  1,  3,  4,  6 — 9.  Kl.  Part.  mit 

Einleitung  von  W.  Altmann.  Eulenburg,  Leipzig. 
Berisso,  A.:   Foglie  d'autunno.   Poema  sinfon. 

F.  Bongiovanni,  Bologna. 
Braunfels,  Walter:  Don  Juan,  eine  klassisch-ro- 

mantische  Phantasmagorie.  Noch  ungedruckt. 
Busoni,  Ferruccio:  op.  46  Harlekins-Reigen;  op.  53 

Tanzwalzer.  Kl.  Part.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Leifs,  Jon  (Wernigerode) :  op.  I  Sinfonische  Trilogie 

noch  ungedruckt. 
M  oser,  Franz  (Wien):  op.  34  Sinfonie  Nr  2  (c)  noch 

ungedruckt. 
Prochaska,  Kari:  op.  20  Serenade  (G)  f.  kl.  Orch. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 

Alnaes,  Eyvind:  op.  3  Suite  (d)  fur  Viol.  u.  Pfte. 

N.  Ausg.;  op.  39  Suite  fur  2  Viol.  u.  Pfte.  Wilh. 

Hansen,  Kopenhagen. 
Claffin,  Avery:  Trio  p. Viol.,  Vc.  et  Piano.  Senart, 

Paris. 

Bartholoni,  Jean:  Sonate  p.Viol.  et  Piano.  Hamelle, 
Paris. 

Delue,  Louis:  Suite  galante  p.  Vcelle  et  Piano. 
Herelle,  Paris. 

Kodaly,  Zoltan:  Adagio  f.  Viol.  u.  Klav.  Univers.- 
Edit.,  Wien.  ft-'- 

Lange,  Hans:  op.  3  Suite  (G)  f.  3  Viol.  M.  Kirst, 
Berlin. 

Moser,  Franz:  op.  36  Vier  fantast.  Stiicke  f.  Viol. 

(Flote)  u.  Klav.  Doblinger,  Wien. 
—  op.  37  Suite  fur  17  Blasinstr.  noch  ungedruckt. 

op.  40  Sinfonie  fiir  9  Soloinstr.  dsgl. 
Reger,  Max:  op.  54  Streichquartette.  Kl.  Part.-A. 

Wiener  Philharm.  Verl. 
Richter,    Franz    Xaver:    op.  51  Streichquartett 

(P.Mies)  =  Collegium  mus.  51.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Rontgen,  Julius:  op.  76  Trio  (D)  f.  Viol.,  Br.  u.  Vcll. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Schonberg,  Arnold:  op.  5  Pelleas  und  Melisande. 

Sinfonische  Dichtung.  Bearbeitet  f.  Pfte  zu  4  Hdn. 

(K.  Jalowetz).  Univers.-Edit,  Wien. 
Siegl,  Otto:  op.  20.  I.  Sonate  (b)  f.  Violonc.  u.  Pfte. 

Alder-Verl.,  Graz. 
S  t  iir  m  er,  Bruno  (Konstanz):  op.  15  Streichquartett 

op.  19  Klaviertrio  noch  ungedruckt. 
Tschaikowskij,  P.:  op.  50 Trio  (Schultze-Biesantz) 

Litolff,  Braunschweig. 
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Esser,  Ben:  op.  4  Skizzen  f.  Pfte.  Sauerlander  Musik- 

verl.,  Neheim. 
Griram,  Hans:  Spitzweg-Marchen.  Phantast.  Spiel 

in  3  Bildern  (Ballett).  Klav. 
Haudebert,   Lucien:   Trois  Pieces  p.  Orgue.  M. 

Eschig,  Paris. 
Hauer,  Jos.  Matth.:  op.  25  Klavierstiicke  mit  Uber- 

schriften  nach  Worten  von  Fr.  Holderlin.  Schle- 

singer,  Berlin. 
Hemmann,  Friedrich  (Berlin-Siidende) :  Groteske; 

Burleske;  4  Episoden  aus  ernster  Zeit.  Fiir  Klav. 

noch  ungedruckt. 
Hubay,  Jeno:  op.  114  Czarda-Szene  Nr  14  f.  Viol. 

m.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Jaques-Dalcroze,  E.:   Trois  entrees  dansantes 

(L'ingenue,  L'oncle  Tom,  Le  Fox-trot  angoisse) 

p.  Piano.  Heugel,  Paris. 
—  Musiques  pour  faire  danser  p.  Piano.  Ser.  I,  II. 

Rouart,  Lerolle  &  Cie,  Paris. 
Karganoff,  Genari:  op.  10  Miniatures.  Sept  Pieces 

p.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Lazzari,  Sylvio:  II.  Rapsodie  hongroise  p.  Piano. 

A.  Leduc,  Paris. 
Leifs,  Jon  (Wernigerode):  op.  3  Praludium  und 

Fuge  f.  Viol.solo;  op.  5  Nr  1  Choralvorspiel  auf 

island.  Motive  f.  Org.  noch  ungedruckt. 
Mayer-Mahr,   Moritz:    Der  musikal.  Unterricht 

f.  Klav.  Bd.  3.  Simrock,  Berlin. 
Mozart,  W.  A.:  Klaviersonaten.  Kritisch  bearbeitet 

und  herausgegeben  von  Th.  Prusse.  Bratfisch, 

Frankfurt  a.  O. 
Niggli,  Friedrich:  Technik  und  Anschlag.  Ubungen 

f.  d.  Pfte.  Hug  &  Co.,  Leipzig. 
Ornstein,   Leo:   4.  Sonata  f.  Pfte.  G.  Schirmer, 

Neuyork. 

Peneau,  Roger:  Dryades  et  Centaures  p.  Piano. 

Maillochon,  Paris. 
Peters,  Rudolf:  op.  11  Fiinf  Klavierstiicke.  Nr  1 

Rhapsodie,  2  Intermezzo,  3  Ballade,  4  Improvi- 

sation,  5  Valse  caprice.  Simrock,  Berlin. 
Pfitzner,  Hans:  op.  34  Konzert  f.  Viol.  (h).  Fiirst- 

ner,  Berlin. 

Keznicek,  E.  N.  v.:  Ernster  Walzer  (g)  f.  Pfte. 

Birnbach,  Berlin. 
Schmidt,  Franz:  Fantasie  und  Fuge  (D)  f.  Orgel. 

Krenn,  Wien. 
Schreker,  H.:  Ein  Tanzspiel  (Rokoko-Suite).  Kla- 

vierausg.  zu  2  Hdn.  (Gust.  Blasser).  Univers.-Edit., 

Wien. 

Schulhoff,  Erwin:  op.  10  Variationen  uber  ein 
eigenes  Thema;  op.  21  Grotesken;  op.  29  Fiinf 
Arabesken  f.  Pfte.  Ries  &  Erler,  Berlin. 

Straufi,  Rich.:  op.  70  Schlagobers.  Heiteres  Wiener 
Ballett.  Klav.  2hd.  (O.  Singer).  Fiirstner,  Berlin. 

Stiirmer,  Bruno  (Konstanz):  op.  14  Sonate  f.  Viol. 
allein  noch  ungedruckt. 

Tschaikowskij ,  P.:  op.  35  Violinkonz.  Ausg.  m. 
Pfte.  (Schultze-Biesantz).  Litolff,  Braunschweig. 


Tcherepnin,  Alex.:  Rhapsodie  Georgienne  p.  Vcelle 
et  Orch.  (Piano).  Durand,  Paris. 

Windisch-Sartowskfy,  Hans  (Berlin-Niederschdn- 
hausen):  op.  21  Naga  Bambu.  Eine  Erinnerung  an 
Ceylon  fiir  Flotesolo  und  Kammerorch.  noch  un- 
gedruckt. 

II.  GESANGSMUSIK 

a)  Opern 

Boito,  A.:  Nerone.  Ricordi,  Milano. 

Busser,  Henri:  Les  trois  Sultanes,  comedie  en  3  actes 

en  vers  de  Favart.  Choudens,  Paris. 
Fouret,  Maurice:  La  belle  de  Haguenau,  comedie 

musicale  en  4  episodes  de  Jean  Variot.  M.  Eschig 

&  Cie,  Paris. 

Jachino,  C:  Giocondo  e  il  suo  re.  Ricordi,  Milano. 
Laccetti,  G.:  Carnasciali.  Ricordi,  Milano. 
Rabaud,  Henri:  L'appel  de  la  mer.  Drama  lyrique 

en  un  acte  sur  la  piece  de  J.  M.  Synge  »Riders  to 

the  sea«.  M.  Eschig,  Paris. 
Roussel,  Albert:  La  naissance  de  la  lyre.  Conte 

lyrique  en  un  acte,  poeme  de  Th.  Reinach.  Durand, 

Paris. 

Sauveplane,  Henri:  Sur  la  mer,  poeme  lyrique, 
poesie  de  E.  Verhaeren.  Senart,  Paris. 

Stiirmer,  Bruno  (Konstanz):  op.  17  Musik  zu  dem 
Schauspiel  »Limo«  von  Alfons  Paquet  noch  un- 
gedruckt. 

Viebig,  Ernst:  Buhnenmusik  zu  Dietzenschmidts 
Legendenspiel  »Regiswindis«  noch  ungedruckt; 
»Die  M6ra«,  Oper  in  drei  Akten,  Text  von  Clara 
Viebig  noch  ungedruckt.  (Urauffiihrung  1924/25 
in  Dusseldorf.) 

Windisch-Sartowsky ,  Hans  (Berlin-Niederschon- 
hausen):  op.  12  Das  Bacchanal  des  Marcus  Vitellus. 
In  2  Akten.  Dichtung  vom  Kompon.  noch  unge- 
druckt. 

—  op.  23  Der  Zauberkaftan.  In  4  Akten.  Text  von 
Albr.  Stanjek  noch  ungedruckt. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Behrend,  Fritz:  op.  28  Vier  Lieder  m.  Pfte.  Leuckart, 
Leipzig. 

Bohme,  Walter:  op.  30  Die  heilige  Stadt.  Bilder  und 

Szenen  nach  Worten  der  Heiligen  Schrift  .  .  . 

Fiir  Einzelst.,  gem.  Chor  und  Orch.  Bellmann 

&  Thumer,  Waldheim  i.  S. 
Borner,  Kurt:  op.  30  Drei  Meerlieder  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Hansa-Verl.,  Berlin-Wilmersdorf. 
Borries,  Fritz  v.:  op.  4  Vier  Kinderlieder  von  Ch. 

Morgenstern  f.  Ges.  m.  Pfte.  Kistner  &  Siegel, 

Leipzig. 

Buck,  Rudolf:  op.  26  Drei  Mannerchore  (Morgen- 
lied  aus  Macbeth,  Trost,  Trutzlied).  Hainauer, 
Breslau. 

—  op.  27  Karfreitag  u.  Schlaflos.  Mannerchore.  Dgl. 


Nachdruck  nur  mit  ausdriicklicher  Erlaubnis  des  Verlag;es  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung, 
vorbehalten.  FUr  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nichtvgen(igend 
Porto  beiliegt,  ubernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  ieserliche  Manuskripte  werden  ungepriift  zurilckgesandt. 
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Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil:  Hans  Beil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 


BRUCKNER 

VON 

ERNST  KURTH-BERN 

Einleitung  zum  Abschnitt  uber  Bruckners  ge- 
schichtliche  Stellung  aus  dem  umfangreichen, 
nachstens  erscheinenden  Buche  »Bruckner«  ;  Vor- 
abdruck  mit  Genehmigung  des  Verfassers. 

GroBe  Geister  umfassen  auch  das  Dunkel,  nicht  allein  die  Helle.  Schon  im 
Denken  ist  es  so,  vollends  in  der  Kunst.  Sie  durchdringen  den  Sinnen 
abliegende  Lebensbereiche  nicht  mit  verstandesmaBigem  sondern  mystischem 
Erschauen,  und  da  geschieht  es  leicht,  daB  sie  den  Vielen  verschlossen  bleiben, 
die  nie  begreifen,  daB  man  das  Dunkel  nicht  mit  den  gleichen  Augen  durch- 
dringen kann  wie  das  Licht;  daB  diese  dort  blind  und  schon  im  Halbschatten 
irresichtig  werden,  wie  sich  auch  schon  auBerlich  meist  bei  den  groBen  Seher- 
naturen  des  Denkens  und  der  Taten,  des  Welterlebens  und  der  Kunst  ein  ganz 
anderer  Blickausdruck  kundgibt. 

Wie  das  Denken  des  mystisch  begabten  Genies  ein  anderes  ist  als  das  noch  so 
scharfer  Verstandesmenschen,  sein  Schauen  grundverschieden  vom  scharfsten 
Beobachterblick,  so  auch  vor  allem  sein  Lebensgefuhl.  Von  allen  Dingen  und 
Begriffen  erspiirt  seine  Natur  unmittelbar  ihre  Grundregungen,  die  schopfe- 
rischen  Krafte,  um  von  diesen  aus  und  mit  ihrer  Entfaltung  bis  an  ihre  sicht- 
baren  Erscheinungsformen  zu  streichen,  in  denen  sie  sich  den  Sinnen  und  dem 
sichtenden  Verstande  hinbreiten.  So  ruht  und  wirkt  sein  Lebensgefuhl  auch 
nicht  in  den  Erscheinungen,  die  dem  auBeren  Blick  greifbar  zutage  liegen, 
sondern  es  ist  von  der  schopferischen  Bewegtheit  jenes  Urerlebnisses  durch- 
stromt,  das  aus  geheimer  Empfangnis  erst  an  die  Verstandes-  und  Sinnenwelt 
ausbricht,  alle  Sinnesempfindung  iiberhaupt  erst  zeitigt  und  in  Bildgestalt 
zwingt.  Ali  sein  Weltbild,  das  leuchtend  ubervolle,  entstrahlt  ihm  stets  aus 
dunklem  UrschoB,  aus  dem  es  mit  unsichtbaren  Kraften  auch  noch  alle 
sichtbar  gewordene  Lebensbewegtheit  durchsetzt;  in  jenem  Tiefendunkel 
ruht  fiir  ihn  auch  der  Sinn  aller  Helle  und  aller  Welt.  Sein  Dasein  webt  naher 
an  den  Ratseln  des  Lebens. 

Bruckner  muBte  verborgen  bleiben,  weil  er  seinem  Wesen  nach  verborgen  war. 
MehrZuganghattemanzuihmgefunden,  wenn  manfeinhoriger  inseinLebens- 
gefiihl  gedrungen  ware,  statt  aller  Einzelschonheiten  den  Grundstand  seines 
inneren  Schauens  und  schopferischen  Gestaltens  gesucht  hatte.  Denn  jenes 
mystische  Urerlebnis  beherrschte  ihn  in  so  seltsamer  Kraft  und  Stetigkeit  wie 
kaumeinenanderenKunstler,  sicherlichkeinenmehr  aus  seinem  Zeitalter,  und 
in  noch  seltsamerer  Eigentiimlichkeit.  Wie  diese  birgt  denn  auch  schon  die 
Spannweite,  aus  der  er  das  kleinste  Erlebnis  oder  das  kleinste  ktinstlerische 
Motivvonder  Urerregung  bis  anunendlichvergroBerte  Ausweitung  hin  umfaBt, 
etwas  Unheimliches  und  schlieBt  alle  aus,  die  solche  Grundart  nicht  ahnen. 
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Aber  es  ist  nicht  allein  die  Gewalt  solchen  Erschauens,  die  Bruckner  als 
ratselvolle  Sondergestalt  heraushebt;  denn  ein  Sinn  fiirs  Mystische  ist  allen 
schopferischen  Begabungen  irgendwelcher,  nicht  bloB  der  kiinstlerischen  Ge- 
biete  bis  zu  gewissem  MaBe  eigen,  aber  nicht  alle  gehen  in  ihrer  Weltschau 
von  diesem  aus.  Sehr  verschieden  ist  iiberhaupt  die  Grundeinstellung  ihrer 
ganzen  Personlichkeit  zu  diesem  geheimnisvollen  Erfiihlen.  Es  gibt  Kunst- 
werke,  Denkformen  und  ganze  Stilrichtungen,  welche  an  die  sinnlichen 
AuBenerscheinungen  des  Lebens  und  der  Weltbewegtheit  ankniipfen  und  erst 
in  sie  Schattierungen,  Tiefenblicke  und  Empfindungen  eindringen  lassen,  die 
aus  dunkleren  Urspriingen  herauftonen.  Es  ist  z.  B.  Grundmerkmal  der  Kunst- 
richtung,  die  man  als  klassisch  bezeichnet,  daB  Blickweise  und  Erlebnis  starker 
als  sonst  irgendwo  von  der  sinnlichen  Erfassung  und  scharfen  verstandes- 
maBigen  Bezwingung  aller  Dinge  ausgeht,  von einem  Ergreifen  der  Welt  in  ihrer 
Helle  und  scharfsten  Sichtbarkeit,  und  gleichwohl  umfassen  die  Klassiker  eine 
genau  so  reiche  Welt  des  Dunkels  und  UnbewuBten;  an  Goethe  etwa  offen- 
bart  sich  dies  am  deutlichsten.  Den  Klassikern  eignet  keineswegs  etwa  eine 
geringere  Tiefenempfindsamkeit,  die  iiberhaupt  nicht  Merkmal  eines  Zeitstiles 
sondern  jederzeit  der  groBen  Naturen  ist.  Aber  der  Gegensatz  ruht  darin,  daB 
sie  von  anderem  Urstand  aus  an  jene  Tiefenbereiche,  im  Hinahnen  zu  ihren 
iiberweltlichen  Geheimnissen,  hinabdringen;  in  dieser  Hinsicht  stellen  sie,  die 
Klassiker,  geradezu  den  Gegenpol  zu  den  Mystikern  dar,  und  zwischen  solchen 
Gegensatzauspragungen  bewegten  sich  durch  alle  Zeiten  Geisteskulturen,  die 
in  sehr  verschiedenem  Grunderlebnis  die  Bereiche  des  Seelenlebens,  von  den 
dunkelsten  bis  an  die  zum  greifbaren  Licht  hinausragenden,  umfassen. 
Das  aber  ist  die  typische  Empfindungsweise  des  Mystikers:  nur  eine  Aus- 
schau  an  die  Sphare  der  verstandes-  und  sinnenmaBigen  FaBbarkeit  ist 
ihm  eigen,  kein  Leben  und  Walten  in  ihr  von  Ursprung  an.  Aber  auch 
ans  gesamte  auBere  Leben  iiberhaupt  reicht  die  Mystikernatur  nur  in 
ihren  Grenz-  und  Endbereichen;  ihr  eigentliches  Dasein  ruht  durchaus  in 
jener  Erfiilltheit  der  Seele,  die  fiir  die  dunkelsten  Grundregungen  aller 
Dinge  iiberempfindlich  ist  und  das  Wesen  der  gesamten  Erscheinungswelt 
von  diesem  iibermachtigen  Urgefiihl  aus  bewaltigt.  Das  ist  es,  was  auch 
die  alten  Mystiker  als  das  Erlebnis  Gottes  bezeichneten,  das  unmittel- 
bare  Erfiihlen  alles  weltschopferischen  Wirkens;  sie  nannten  es  das  Eins- 
werden  von  Gott  und  der  Seele  und  sie  alle,  von  Eckart  und  Tauler,  Ruys- 
broeck  und  Thomas  a  Kempis  bis  zu  Jakob  Bohme,  Sebastian  Franck  wie 
Valentin  Weigel  und  Angelus  Silesius,  sie  alle  umkreisten  diese  erlosende 
Sehnsucht  bald  in  kiinstlerischen  Gleichnissen,  bald  in  ekstatischen  Heilsver- 
ziickungen,  bald  mehr  in  ihren  philosophischen  Gedankengangen,  die  denn 
auch  durchaus  als  theologisches  Denken  vom  rationalistischen  der  spateren 
Zeiten  zu  scheiden  sind,  welchem  diese  erst  auf  wechselvollen  Umwegen,  ent- 
scheidend  erst  mit  dem  Aufklarertum  des  18.  Jahrhunderts  entgegendrangen. 
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So  etwa  spricht  jenen  Grundgedanken  Eckart  aus:  »Darum  hat  Gott  die  Welt 
geschaffen  und  alle  englische  Natur,  daB  Gott  geboren  werde  in  der  Seele  und 
die  Seele  in  Gott  geboren  werde «;  oder  Jakob  Bohme:  »Die  Seele  ist  Gottes 
eigen  Wesen«.  Der  Mystiker  schlieBt  sich  darum  in  Einsamkeit:  er  sucht  die 
gottlichen  Urwunder  in  sich  und  strebt  nach  der  erlosenden  Ausweitung  im 
Gnadenwunder  der  Allumfassung.  Solcher  Art  war  Bruckner,  war  bei  ihm 
die  Empfangnis  aller  Schonheit  und  Weltgeheimnisse  wie  ihre  AusgieBung. 
Das  Dunkel  in  ihm,  aus  dem  sein  ganzes  Seelentum  ausstromt,  das  all  sein 
Urerlebnis  umhullt,  ist  keine  tote  Verneinung  des  Lichts,  sondern  stets  kraft- 
durchwirkt,  voller  Lebenserfiihlung,  voller  hellseherischer  Schau;  und  schwebt 
er  aus  diesem  inneren  Grundbereiche  heraus,  so  bleibt  stets  zu  spiiren,  daB 
er  aus  dem  Dunkel  kommt,  durch  welches  kaum  sichtbar  jenes  Urlicht  er- 
zittert,  mit  seinem  Schimmern  hinausdringt  bis  an  die  AuBenhelle  des  Tages, 
sich  ihr  vermischt,  sie  durchbricht,  andert  und  vervielfaltigt,  wahrend  es  sie 
zu  dampfen  scheint.  Bruckner  war  ein  selbstleuchtender  Mensch. 

T  Fieles  von  dem  klingt  schon  auch  an  romantisches  Wesen  an;  aber  nur 


V  wenn  man  zugleich  die  Grundgegensatze  dazu  scharf  heraushebt,  bricht 
hier  rein  und  klar  Bruckners  anscheinend  so  verschleierte  Stellung  durch, 
er  selbst  sowohl  in  seiner  ganzen  Eigenart  wie  auch  sein  Zwiespalt  mit  der 
Zeitumgebung.  Das  Wort  mystisch,  das  sogar  in  manchen  von  Bruckners 
eigenen  Vortragsbezeichnungen  erscheint,  findet  man  schon  wiederholt  auf 
ihn  angewendet;  aber  es  ist  kein  gelegentlicher  Kunstcharakter  sondern  ge- 
hort  in  den  Mittelpunkt  der  Erscheinung  und  aller  ihrer  Probleme  geriickt, 
sonst  verscheucht  es  mehr  Begriffe,  als  es  zu  bilden  vermag.  Auch  konnte  der 
Kerninhalt  der  Mystik,  der  von  jeher  mehr  noch  in  der  Kunst  als  in  den 
Schriften  der  Mystiker  zum  Ausdruck  kam,  der  auch  bei  diesen  selbst  die 
Worte  und  Begriffe  stets  in  kiinstlerische  Elemente  ausflieBen  HeB,  nirgends 
besser  darstellbar  sein  als  in  der  Musik.  Worin  sich  da  Bruckners  mystischer 
Charakter  zeigt,  und  wie  er  durch  die  verschiedensten,  scheinbar  fremdesten 
Ausdrucksbewegungen,  Klanggebilde  und  Klangtonungen  standig  durch- 
schimmert,  das  soli  im  Laufe  dieses  Buches  uberall  an  den  vielfaltigsten  Er- 
scheinungen  offenbar  werden;  worin  der  mystische  Charakter  aber  beruht, 
das  ist  zunachst  im  allgemeinsten  Grundzuge,  in  seiner  psychologischen  Vor- 
aussetzung  festzuhalten,  wenn  man  auch  sein  Verhaltnis  zur  Romantik  (und 
auch  das  zuvorderst  nur  allgemein)  gewinnen  will.  Schon  Bruckners  zeitliche 
Nah  e  zur  Klassik  also  und  gar  seine  zeitliche  Zugehorigkeit  zur  Romantik, 
vollends  innere  Zusammenhange  mit  beiden,  namentlich  sehr  enge  mit  der 
Romantik,  bergen  gerade  die  Hauptgefahr,  daB  ihn  die  Begriffe  entstellen, 
welche  mit  diesen  beiden  Kunstrichtungen  verkniipft  sind.  Es  ist  aber  erste 
und  grundlegendste  Aufgabe,  einen  Kiinstler  stets  von  seiner  eigenen Damonik 
aus  zu  verstehen  und  mitzuverfolgen,  wie  sie  sein  Werk  durchwaltet,  nicht 
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von  irgendeiner  anderen  Geistesart  her,  die  man  ihm  aufzwangt.  Das  allein  lost 
auch  den  Blick  uber  die  Gesamtheit  aller  geschichtlichen  Erscheinungen  und 
Stile.  Bruckner  zwingt  vor  allem  zu  voraussetzungsloser  Betrachtung,  und 
nicht  bloB  seiner  Werke,  vielmehr  der  Musik  an  sich  und  ihrer  Begriffe  iiber- 
haupt,  so  stark  war  er. 

Jede  mehr  psychologische  Auffassung  der  Kunst  muB  dahin  fiihren,  histo- 
rische  Stellungen  nicht  mehr  allein  im  engeren,  naheliegenden  Sinn  einer 
Zugehorigkeit  von  Gruppen  und  Geistesbewegungen  zu  untersuchen.  Wir 
richten  den  Sinn  auf  Kulturseele  und  Geistesschicksale.  Denn  die  Welt  mit 
ihrer  Fiille  und  Wahl,  mit  allem,  was  sie  den  Sinnen  bietet  und  allen  Stoffen, 
die  Denken  und  Schauen  bewegen,  sie  liegt  zu  allen  Zeiten  hingebreitet,  aber 
die  Art,  wie  sich  ihr  die  menschliche  Schau  entgegenbreitet,  die  wechselt. 
Anderung  und  Vielseitigkeit  aber  beruht  vor  allem  in  deren  Grundstand  inner- 
halb  der  unendlichen  seelischen  Spharen,  die  sich  zwischen  jenen  Gegenpolen 
erspannen,  einer  sinnlich  und  verstandesmaBig  greifbarsten,  deutlichsten 
Belichtung  und  einer  Erfiihlung  des  innersten  Ursprungsdunkels.  Von  diesem 
Urstand  aus  ergeben  sich  die  Grundbewegungen  einer  psychischen  Natur 
ebenso  wie  ihre  Entfaltungsrichtung,  aber  auch  die  Formen  des  ganzen  see- 
lischen Kraftespiels,  worin  sich  die  Entfaltung  vollzieht;  denn  sie  ist  keines- 
wegs  an  ihr  eigenes  Bereich  gefesselt,  wohl  aber  in  Blickweise  und  Cha- 
rakter  aus  ihm  bedingt,  wohin  immer  sie  schweifen  mag.  Was  man  die  Seele 
einer  Kunst  nennt,  kann  daher  nie  als  starrer,  in  auBeren  Erscheinungsformen 
festlegbarer,  sondern  nur  als  stromender  Zustand  erfiihlbar  sein;  es  ist  nicht 
wie  eine  abzeichenbare  Wesenheit  zu  erfassen,  vielmehr  als  Richtung,  Bewe- 
gung,  Strebung,  als  Drang  und  Wille,  die  nur  den  Reichtum  aller  Erschei- 
nungsformen verschiedenartig  auswerfen;  die  alles  mit  ihrer  urgegebenen 
Art  durchdringen,  was  sie  streifen.  Aus  ihnen  bildet  sich  die  ganze  Erfassung 
der  Dinge,  jede  AuBerung  und  kiinstlerische  Gestaltungsweise,  aber  auch  jene 
Macht  der  Lebensgestaltung,  welche  als  Schicksal  auBerhalb  und  aufienbe- 
dingt  uber  den  Menschen  zu  schweben  scheint.  Auch  das  eigentiimliche  See- 
lentum  einer  Kunst  beruht  somit  nicht  in  Formen  des  Statischen  sondern  des 
Dynamischen,  welches  in  die  Statik  der  Erscheinungen,  die  sichtbar  gewor- 
dene  Tatsachenoberflache ,  hinauslauft.*) 

So  kommt  es,  daB  die  Welt,  die  allen  gemeinsam  scheint,  aus  jedem  in  an- 
derem  Lebensgefiihl  verstrahlt.  Es  gibt  gewisse  typisch  und  historisch  gewor- 
dene  Seelenwege,  die  groB  und  umfassend  aus  der  Geistesbewegtheit  heraus- 
ragen;  sie  schlieBen  aber,  da  es  nie  eine  Grundbewegung  ohne  Stauung  oder 
Gegenstromung  und  selbst  einen  Reichtum  kleiner  Gegenwogen  gibt,  auch 
immer  Einzelerscheinungen  anderer  seelischer  Grundstrebungen  ein,  deren 
alle  es  zu  allen  Zeiten  gegeben  hat,  und  deren  unendliche  Vielfaltigkeit  sich 


*)  DaB  dies  schon  von  den  Elementen  der  Musik  selbst  gilt  und  wie  es  in  deren  Erscheinungsformen 
hinein  zu  verfolgen  ist,  weisen  die  theoretischen  Arbeiten  des  Verfassers  nach. 
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nicht  annahernd  in  den  geschichtlichen  Grundtypen  erschopft.  Es  gab,  selbst 
wenn  man  nur  an  solche  denken  will,  in  jedem  Zeitalter  mystische,  roman- 
tische,  rationalistische  Charaktere,  Renaissancemenschen,  friih-  und  spat- 
gotische  wie  antikisch  durchhauchte  oder  auch  von  auBereuropaischen 
Geisteszeichen  durchsetzte  Naturen,  mochten  sie  auch  in  anderer  Weltum- 
gebung  vielfach  nur  verhiillt  und  gebrochen  zum  Ausdruck  kommen.  Geistes- 
geschichte  ist  kein  Formschema,  ist  ewig  wirkende  Formmoglichkeit.  Aber  nur 
wenn  man  sich  nicht  darauf  beschrankt,  sie  aus  der  Erscheinungswelt  nach 
Tatsachen  auszuschopfen,  bleibt  es  auch  moglich,  in  Personlichkeiten  zu 
blicken,  die  nicht  an  ihre  Zeit  gebunden,  nicht  oder  nur  teiiweise  in  ihr  Seelen- 
tum  eingeschlossen  sind.  Sie  wirken  dann  dort  als  Bewegungsstorung. 
Wenn  nun  Bruckner  als  Mystiker  zu  erfassen  ist,  so  ist  der  Sinn  nicht  der,  daB 
er  sonst  in  allem  den  mittelalterlich-gotischen  Menschen,  wie  aus  ihrer  Zeit 
herausgeschnitten,  gleich  ware.  Man  muB  sich  auch  hier  vor  dem  Schemati- 
sieren  hiiten.  Es  ware  undenkbare  Gewaltsamkeit,  die  Einwirkungen  einer 
Zeit  von  einem  sonst  anders  bedingten  Charakter  wegspiilen  oder  iibersehen 
zu  wollen,  die  ja  nicht  erst  aus  den  allmahlich  aufgenommenen  Eindriicken 
von  Kindheit  an  hervorgehen,  sondern  schon  sehr  stark  aus  der  Gesamt- 
spannung  der  Zeit  und  Umwelt  wachgerufen  sind,  in  die  ein  Einzelwesen 
hineingeboren  wird.  Und  die  romantischen  Merkmale  sind  bei  Bruckners 
Musik  so  ausgepragt  und  so  vollkraftig,  daB  seine  von  aufien  blickende  Zeit 
nur  die  wahrnahm  und  man  ihn  bis  heute  in  einer  wiederum  viel  zu  sche- 
matischen  Weise  zu  den  Hauptvertretern  der  Romantik  zahlt.  Ja,  man  hat 
Bruckner  nicht  bloB  als  Romantiker,  sondern  z.  B.  auch  als  Kiinstler  mit 
echten  Renaissanceziigen  bezeichnet;  ist  das  falsch  oder  schlieBt  eins  das 
andere  aus?  Nein,  es  ist  sogar  all  das  und  anderes  noch  zu  wenig;  Bruckner 
ist  ein  Mensch,  der  nicht  allein  Welt  und  Natur  aus  seinem  tiefen  Eigengefiihl 
umfaBte,  sondern  ebenso  die  ganzen  abendlandischen  Geistes-  und  Gefiihlswege 
mit  einer  hellseherischen  Kraft  wie  kaum  ein  zweiter  Kiinstler;  seine  Macht 
beruht  in  einer  Alldurchdringung  nach  Raum  und  Zeit,  nach  Ausbreitung  und 
geschichtlicher  Tiefenstaffelung,  aber  stets  aus  der  Urkraft  und  Eigenaus- 
strahlung  seines  durch  und  durch  mystischen  Empfindens. 
Dieses  war  auch  Wurzel  und  UrschoB,  aus  dem  sich  die  abendlandische 
Geistesgeschichte  seit  dem  Mittelalter  entfaltete,  und  es  durchstromt  ihre 
mannigfachen  Verwehungen  durch  die  Jahrhunderte,  stromt  auch  mehrfach 
an  Grenzen  hinaus,  von  denen  wieder  die  Geistesbewegungen  den  umgekehr- 
ten  Weg  aus  anderen  Seelenbereichen  ans  Urdunkel  der  abendlandischen 
Mystik  zuriicksuchten.  DaB  Bruckner  gleichen  Geistesursprunges  war,  konnte 
darum  von  vornherein  auch  nicht  bedeuten,  daB  er  nun  etwa  an  der  Aus- 
drucksweise  seiner  Zeit  einfach  voriiberstreichen  miisse,  als  wiirde  er  ihr  nicht 
angehoren;  im  Gegenteil,  er  breitet  sich  an  sie  mit  einer  Inbrunst,  wie  sie  nur 
einem  Mystiker  eigen;  wozu  noch  kommt,  daB  gerade  die  Romantik  der 
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Mystik  nicht  so  fremd  war  und  sich  ihr  sogar  entgegensehnte ;  aber  es  ist 
nicht  gleichgiiltig,  woher  Bruckner  ins  romantische,  hochromantische  Wesen 
eindrang  und  —  woher  seine  zeitliche  Umgebung  ins  romantische  Wesen 
gelangte.  Denn  sie  kam  eines  anderen  Weges,  und  aus  ihm  erst  kann  der  In- 
begriff  von  Bruckners  Sonderstellung  erkennbar  werden. 
Sein  Seelentum  war  einer  Umfassung  fahig,  die  ihn  allein  schon  dem  Ver- 
standnis  seiner  und  der  ihm  folgenden  an  sich  selbst  gebundenen  Zeit  entzog. 
Er  war  ein  Versunkener;  aber  nicht  so,  daB  er  aus  seiner  Zeit  in  seine  Einsam- 
keit  und  Ewigkeit  hineinversank,  er  ruhte  von  Anbeginn  in  seinen  eigenen 
Urgriinden,  denen  er,  seiner  Zeit  entgegen,  entstieg.  Gleichwohl  kann  man 
sagen,  daB  kaum  je  ein  Kiinstler  in  seinem  Schaffen  mit  ahnlicher  Macht  von 
der  Welt  losgelost  gewesen  ware.  GroBe  Wundererscheinungen  rufen  stets 
eine  groBe  Flut  von  Irrungen  —  nicht  nur  feindseliger  —  wach,  wie  ihr  Er- 
losertum  selbst  aus  allen  Zeitverirrungen  gezeitigt  ist.  Bruckners  erste  Welt- 
wirkung  muBte  notwendig  das  Unverstandnis  sein;  die  Bewegungsstorung. 
Diese  Einsamkeit  zeigt  sich  gleicherweise  in  der  geschichtlichen  Stellung 
Bruckners,  in  seinem  Leben  wie  in  der  Eigenart  seiner  Kunst. 

Das  Geschichtsbild  einer  Kultur  hangt  mit  ihrem  Lebensgefuhl  zusammen. 
Die  romantische  Weltseele  war  von  auBerordentlich  atmospharischem 
Fiihlen  durchdrungen,  sah  alle  Dinge  in  unsichtbares  Weben  von  Natur  und 
Geisteskraften  aufgelost  und  fiihlte  sich  in  ihr  Elementarwalten  hinein.  In 
gleicher  Art  streicht  ihre  Entwicklung:  sie  ist  durchwittert  von  Druckspan- 
nungen  und  Stiirmen,  der  StoBkraft  plotzlicher  elementarer  Geschehnisse 
ausgesetzt,  schroffe  Stiirze  wechseln  mit  kurz  durchscheinender  Gelostheit. 
Es  sind  phantastisch  zerrissene  Horizonte.  Nur  wenn  man  aus  dem  Wesen 
und  Werden  der  Romantik  erfaBt  hat,  daB  sie  weder  aus  ahnlich  klaren 
Linien  noch  aus  gleichartigen  Grundvorgangen  zu  iiberschauen  ist  wie  die 
Entwicklungen  anderer  Weltatmospharen,  begreift  man  auch,  daB  gegeniiber 
einem  Elementarereignis  wie  Bruckner  richtiges  Gewahrwerden  und  noch  so 
zugespitzte  Selbstbeobachtung  eines  ganzen  Zeitalters  versagte. 
Dieser  inneren  Zustandlichkeit  der  Krafte,  welche  die  ganzen  Geschichtswege 
der  Romantik  ausloste,  war  Bruckner  viel  naher  als  ihren  Erscheinungen. 
Wie  in  allem  ist  sein  Grunderlebnis  nicht  von  ihnen,  sondern  von  ihren  Trieb- 
kraften  beherrscht.  Ihn  durchschiittert  ein  gewaltiges  geschichtliches  Gefiihl, 
wenn  auch  ein  geringeres  geschichtliches  BewuBtsein.  Wahrend  andere  Er- 
scheinungen seines  lebensreichen  Jahrhunderts,  personliche  wie  kiinstlerische, 
mehr  einen  Reigen  untereinander  bilden,  Einzelstromungen,  Gruppen,  Schu- 
len  und  wie  man  es  nennen  mag,  bleibt  Bruckner  nirgends  recht  einfiigbar, 
und  dennoch  ragt  er  iiberall  ins  Ganze,  als  eine  Lebensgewalt  von  ganz  einzig- 
artiger  Ursprungstiefe,  die  ihren  Zusammenhang  mit  anderen  teils  nur  mittel- 
bar,  teils  aber  gar  nicht  erkennen  laBt. 
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Hier  beginnt  schon  die  Verkettung  scheinbarer  Widerspriiche  und  scheinbarer 
Ubereinstimmungen.  Was  von  Bruckners  psychischer  Natur  voranzustellen 
war,  fiir  Leben,  Charakter  und  Kunstwerk  noch  in  Breite  ersichtlich  werden 
wird,  gilt  auch  schon  von  seiner  geschichtlichen  Stellung;  er  war  ganz  vom 
wirkenden  Geiste  erfullt,  der  seine  kiinstlerischen  Zeitereignisse  auswarf, 
aber  er  suchte  nicht  wie  seine  Umweltvondiesen  zu  geheimeren  Ursprungskraf- 
ten  hinab,  sondern  erlebt  und  erschaut  alles  Weltwirken  ganz  von  seinem 
eigenen  Innengrunde  aus.  Es  ist  die  Urruhe  des  Mystikers,  der  seinen  Stand 
nicht  in  der  Erscheinungswelt  hat,  ihr  Gewoge  nicht  mitmacht,  wohl  aber  von 
der  Innenmitte  seines  Weltbildes  aus  sich  bis  in  alle  ihre  Bewegungen  hinein- 
fiihlt,  allen  darin  Verfangenen  darum  fast  unbegreifbar,  obwohl  er  all  ihr  Er- 
leben  mit  einschlieBt.  Bruckners  Musik  ist  nicht  minder  prangend  als  die  seiner 
Zeit,  auch  nicht  von  geringeren  Kraften  durchspielt,  im  Gegenteil,  aber  es  durch- 
stromt  sie  eine  andere  Geistesgewalt,  wie  wohl  schon  jeder  verspiirte,  der  einen 
Hauch  von  Bruckner  wirklich  aufnahm.  Mochte  um  ihn  die  Romantik  eine 
bliihend  naturhafte  Schonheitsfiille  treiben,  er  war  die  Naturkraft  selbst. 
Doch  auch  das  ist  nur  Ausstrahlung  dessen,  was  den  Kern  seines  Gegensatzes 
zur  iibrigen  Romantik  ausmacht,  und  noch  etwas  anderes  geht  aus  diesem 
hervor:  indem  er  namlich  mit  seinem  Welterlebnis  nicht  allein  die  zeitge- 
schichtliche  Erfiillung  der  Romantik  durchdrang,  erschloB  sich  gerade  ihm 
am  starksten  ihre  eigentliche  Verkettung  mit  dem  alten  abendlandischen 
Geist  und  ihr  Emportauchen  aus  diesem.  An  den  Urspriingen  weitet  sich  das 
Zeitbedingte  an  Vergangenes  und  Kommendes  hinaus,  Bindungen  und  Innen- 
gewalten  scheinen  auf,  welche  all  das  besondere  Geistesleben  einer  buntleuch- 
tenden  Gegenwartsepoche  in  den  dunklen  Urstrom  jahrhundertealten  umfas- 
senden  Kulturgeistes  zuriickleiten.  Wir  werden  iiberall  sehen,  wie  Spuren 
dessen,  was  dieser  im  Wandel  seiner  Zeitmerkmale  ans  Licht  warf  und  zu 
Sonderzeichen  seines  Urgefiihls  auspragte,  eigenartig  bei  Bruckner  in  neuen 
Formen  und  hochromantischemErscheinungsspiel  wiedererstehen;  nur  dunkel 
aus  den  Tiefen,  nicht  etwa  in  auBeren  Nachahmungen  oder  gar  in  bewuBten. 
Auch  ihnen  wird  er  ahnungsvoller  Neuschopfer.  Er  galt  als  beschrankt;  uner- 
kannte  Weiten,  die  den  zeitverketteten  Menschen  bedriickt  und  aus  allen 
Fugen  gebracht  hatten,  schieden  diesen  von  Bruckner. 

Schon  diese  beiden  Erscheinungen  wiirden  erweisen,  daB  er  auch  nur  bedingt 
der  Romantik  angehort,  deren  Weltkreise  ihn  gar  nicht  erschopfen.  In  ihm 
verdichtet  sich  ein  unendlich  weiter  Zeitennachklang,  der  nur  in  seinem 
Ausdrucksbild  romantische  Ziige  annimmt.  Der  Blick  seiner  eigenen  Zeit  wird 
bei  ihm  mehr  zum  Durchblick.  Von  friih  an  neigte  die  Romantik  dazu,  alles 
in  sich  selbst  zu  spiegeln,  sah  ihre  Eigenart  als  Selbstzweck  und  fing  die 
weitest  abliegenden  Dinge  in  diesem  auf.  (Daher  zugleich  mit  der  Liebe  fiirs 
Altvergangene,  die  eine  verlorene  Sehnsucht  war,  zu  groBem  Teil  dessen 
bedenkliche  Entstellung.)  Bei  Bruckner  liegt  etwas  anderes  vor,  ein  Augen- 
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blick,  den  die  Romantik  von  jeher  suchte,  und  der  sich  einmal  in  der  Musik 
erfiillen  muBte.  Das  Spielen  des  romantischen  Geistes  mit  zeitlichen  Fernen 
und  'fremden  Weiten  war  sonst  ein  bewuBtes  Suchen,  daher  nur  gehemmter 
Wille;  hingegen  unterscheidet  das  Bruckner  von  den  anderen  Romantikern, 
daB  diese  in  die  Ferne  wollten,  er  aber  in  der  Ferne  stand.  Er  ist  iiberhaupt 
der  Gegensatz  des  ruhenden  Seins  zum  immer  neu  sich  verzehrenden  Wollen 
und  rastlosen  Treiben  der  Zeitentwicklung. 

Er  ist  Erfiiller  der  Romantik  und  zugleich  Uberwinder,  wie  dies  ja  zusammen- 
hangt;  aber  er  ist  von  Grund  auf  Uberwinder;  denn  das  ist  die  Kernerschei- 
nung,  aus  der  alles  iibrige,  alle  Sonderbarkeit  in  seinem  Verhaltnis  zur  Ro- 
mantik nur  ausstrahlt,  daB  er  aus  fernem  Urstand  herkommt,  die  iibrigen 
Stromungen  der  Romantik  hingegen,  so  vielfaltig  sie  sonst  waren,  eines  zu- 
sammenhalt:  daB  sie  von  anderem  Grundstand  her  dem  unbewuBten  Seelen- 
dunkel  entgegenstrebt  als  die  Kulturen,  welche  in  ihm  verwurzelt  waren;  sie 
loste  sich  aus  der  Epoche  des  Klassizismus,  d.  h.  jenes  Weltblickes,  der  zu 
solchen  Kulturen  den  Gegensatz  klarster  Helle  und  eines  Grundgefiihls  dar- 
stellt,  welches  nur  von  ihr  und  einer  sinnlichen  Lebensfiille  aus  die  iibrigen 
Welt-  und  BewuBtseinsregionen  durchstrich.  Von  dieser  klassischen  Ein- 
stellung  herkommend,  suchte  die  Romantik  wieder,  der  Geheimnisse  trunken, 
einen  Grundstand,  der  den  dunkleren  Regionen  naher  lag;  nicht  diese  selbst, 
nicht  ihre  letzten  Urgriinde  werden  zu  ihrem  eigenen  Grundstand,  sondern 
eine  Region  des  Zwielichts,  das  Helle  und  Dunkel  in  bestimmter,  eigentiim- 
licher  Weise  verbindet;  von  ihr  aus  nun  schweifen  sie  gegen  Volldunkel  und 
Vollhelle.  Worin  sich  die  besondere  romantische  Eigentiimlichkeit  von  an- 
deren Kulturen  des  Zwielichts  und  Ubergangs  zwischen  den  beiden  Grenz- 
polen  des  Seelentums  unterscheidet,  in  welcher  Art  und  welchen  Wegen  ferner 
gerade  dies  Suchen  aus  dem  einen  davon,  dem  klassischen  der  Helle,  zu  dem 
anderen  des  abgriindigen  Urdunkels  hin  die  vielfaltige  Unruhe  der  roman- 
tischen Geschichte  bedang,  das  alles  soli  noch  naher  betrachtet  werden;  das 
aber  macht  ihren  allgemeinsten  Grundzug  aus,  daB  sie  den  geschichtlichen 
Augenblick  einer  jener  Riickwendungen  darstellt,  in  denen  der  abendlandische 
Geist  aus  mystischem  Urgrund  an  Grenzregionen  der  Helle  hinausgelangt  war 
und  vondiesen  wieder  eine  Umkehr'm  seinerewigen,  schicksalshaftenRuhelosig- 
keit  sucht. 

Hiervon  aber  unterscheidet  sich  Bruckner  vollig;  auch  er  dringt  an  die  zau- 
berisch  einspinnende  Schwebeschicht  zwischen  lichtem  und  durchschattetem 
Tiefenbereich  hinaus,  der  die  romantische  Geisteswelt  angehort;  aber  er 
kommt  von  anderer  Seite  als  diese,  wurzelt  im  Dunkel  der  Urkrafte  wie  nur 
wenige  Naturen  der  gesamten  Menschheitsgeschichte  und  dringt  von  anderer 
Innenschau  an  jene  Zwischenschicht  hinaus.  Er  durchwirkt  sie  in  anderer, 
genau  umgekehrter  Erlebnisrichtung.  Er  kommt  nicht  vom  Klassizismus,  der 
sinnlichen  Welterfassung  und  verstandesmaBigen  Weltbezwingung,  noch 
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kommt  er  von  irgendeinem  Teilstand  der  Romantik :  er  steigt  als  mittelalter- 
licher  Mystiker  in  die  Romantik  auf.  Im  groBen  und  ganzen  entspricht  dem 
sogar  sein  seltsamer  Erwachens-  und  Lernweg;  daB  er  dabei  auch  klassische 
Werke  in  seiner  Lernzeit  aufnahm,  ebenso  wie  eine  Anzahl  romantischer  und 
mancherlei  aus  anderem  geschichtlichem  Seelentum,  verschlagt  nichts  und 
hat  nichts  damit  zu  tun;  auch  nicht,  daB  ihn  die  Vorbilder  fesselten  und  beein- 
fluBten;  es  kommt  auf  die  psychologische  Grundveranlagung,  die  innere  Rich- 
tung  seiner  Erlebniskrafte  an;  aus  ihr  sah  er  alles,  was  er  durchlebte  und  rnit 
seinem  Seherblick  durchdrang.  Und  das  birgt  den  Kern  aller  Gegensatze  und 
aller  Ubereinstimmungen;  die  Romantik  stand  der  Grundstrebung  des  ge- 
schichtlichen  abendlandischen  Geistes  entgegen,  mit  der  Bruckners  Seelentum 
gleichstrebig  verlief ;  die  Romantik  war  und  ward  immer  jaher  ein  Zeitalter  der 
Konflikte,  der  Tragik,  Unerlostheit,  war  dem  Weltschmerz  verfallen,  Bruckner 
eine  Personlichkeit  der  iiberzeitlichen  Ruhe,  reinster  Erlosung;  und  auch  sonst 
strahlt  sein  Seelentum  seltsam  anders  in  die  romantischen  Spharen  hinein  und 
webt  doch  in  diesen.  Von  da  aus  sind  iiberhaupt  alle  Angelpunkte  zu  gewinnen, 
in  denen  das  Problem  Bruckners  und  seiner  geschichtlichen  Stellung  ruht. 
Es  geht  somit  bei  Bruckner,  selbst  wenn  man  vom  Schwergewicht  seiner 
Werke  an  sich  absehen  wiirde,  schon  der  geschichtlichen  Stellung  nach  nicht 
um  eine  besondere  Personlichkeit  allein,  sondern  ura  einen  Vorgang,  der  im 
abendlandischen  Geistesleben  seine  Bedeutung  hat  und  innert  der  romantischen 
Geschichte  selbst  um  einen  ihrer  bedeutungsvollsten,  ihre  Tiefen  erschiittern- 
den  Augenblicke.  Es  gibt  Tiefenerschiitterungen,  die  man  nicht  sogleich 
wahrnimmt,  weil  sie  aus  zu  groBer  Ferne  kommen. 


ANTON  BRUCKNER,  DER  MEISTER 

DER  ORGEL 

VON 

MAX  AUER-VOCKLABRUCK 

A  m  4.  September  feiert  die  Kulturwelt  den  100.  Geburtstag  eines  der 
XXgr6Bten  und  echtesten  deutschen  Tonmeister,  Anton  Bruckners,  der 
gleich  dem  ihm  geistesverwandten  Franz  Schubert  ein  SproB  einer  mit  reichem 
Kindersegen  bedachten  Schulmeistersfamilie  in  Ansfelden  bei  Linz  war.  Wie 
bei  Franz  Liszt,  so  haben  wir  auch  bei  Bruckner  das  Schaffen  in  ein  reprodu- 
zierendes  und  produzierendes  zu  gliedern.  Als  reproduzierender  Kiinstler, 
sagt  man,  habe  Bruckner  seine  ersten  Triumphe  gefeiert,  wahrend  seine  pro- 
duktive  Tatigkeit  lange  auf  Anerkennung  warten  muBte.  Nun,  Bruckner  war 
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schon  zur  Zeit  seines  Aufenthaltes  als  Lehrer  in  St.  Florian  ein  so  ausgezeich- 
neter  Orgelspieler,  daB  sein  Ruf  sich  bald  in  der  engeren  Heimat  verbreitete. 
Sein  erster  Lehrer,  I.  B.  WeiB  in  Horsching,  war  ja  auch  ein  guter  Meister 
gewesen,  von  dem  der  Komponist  Schiedermayr  in  Linz  sagte:  »Wenn  WeiB 
kommt,  bleibt  Schiedermayr  nicht  auf  der  Orgel «,  doch  hat  Bruckner  seinen 
Unterricht  nur  kurze  Zeit  und  als  Knabe  genossen  und  sich  dann  durch 
rastlosen  FleiB  groBtenteils  selbst  weiter  gebildet.  Durch  das  Probespiel  vor 
den  Wiener  Meistern  Sechter,  ABmeier  und  Preyer  im  Jahre  1853  in  der 
Piaristenkirche  zu  Wien  machte  er  sich  in  der  Residenzstadt  bekannt.  Seine 
auBerordentliche  Technik  erregte  Aufsehen,  die  groBartige  Verarbeitung  eines 
vorgelegten  Themas  als  Fantasie  und  Doppelfuge  riB  alle  zur  Bewunderung 
hin,  und  kein  Geringerer  als  Herbeck  rief  nach  Bruckners  Maturitatspriifung 
ani  Konservatorium  in  Wien  (1861)  aus:  »Er  hatte  uns  priifen  sollen!«  Als 
1855  ein  Probespiel  zur  Besetzung  der  Domorganistenstelle  in  Linz  aus- 
geschrieben  wurde,  hatte  es  Bruckner  versaumt,  sich  dazu  anzumelden.  Er 
kam  nur  nach  Linz,  sich  den  Wettkampf  anzuhoren.  Keiner  der  Konkurren- 
ten  entsprach  den  Anforderungen,  und  Bruckners  Freunde,  darunter  August 
Durnberger,  der  Verfasser  eines  Lehrbuches  fiir  Harmonielehre  und  einstiger 
Lehrer  Bruckners,  drangen  in  ihn,  er  solle  sich  der  Kommission  als  neuer 
Konkurrent  vorstellen.  Nach  langerem  Hin-  und  Herreden  schnitt  endlich 
Durnberger  Bruckners  Bedenken  mit  einem  kategorischen  »Tonerl,  du  muBt !  « 
ab  und  Bruckner  errang  den  Sieg.  In  Nancy,  London,  Paris  und  anderen 
Orten  errang  er  sich  Siegeslorbeeren,  und  Kenner  gaben  ihr  Urteil  dahin  ab, 
daB  seit  J.  S.  Bach  und  Buxtehude  die  Orgel  keinen  solchen  Beherrscher, 
besonders  was  die  phanomenale  Pedaltechnik  anbelangt,  gesehen  habe.  Wenn 
er  aber,  vom  Geiste  erfiillt,  sich  auf  die  Orgelbank  setzte,  wurde  er  zum  feu- 
rigen  Jungling.  Die  Glut  seines  Inneren  iiberwand  dann  bei  seiner  Improvi- 
sation  jede  technische  Schwierigkeit  und  stromte  in  Tonen  aus,  die  die  Horer 
formlich  niederschmetterten.  Wo  immer  Bruckner  als  Orgelspieler  auftrat, 
hob  man  wohl  seine  vorziigliche  Interpretation  der  Orgelwerke  Handels, 
Bachs,  Mendelssohns  hervor,  in  den  Ausdriicken  der  hochsten  Bewunderung 
aber  erging  man  sich  uber  die  Herrlichkeit  seiner  Improvisation,  in  der  ihm 
niemand  gleichkam.  Was  brachte  ihm  also  die  ersten  Triumphe?  Sein  pro- 
duktives  Schaffen !  Er  selbst  war  sich  bewuBt,  daB  die  Fertigkeit  auf  der  Orgel 
ihm  nur  dasMittel  zur  Aussprache  seines  Feuergeistes  sei,  und  wiederholt  hat 
er  nach  der  Riickkehr  von  seinen  Orgelsiegen  im  Sangerkreise  zu  Vocklabruck 
betont:  »Ich  bin  ja  nicht  eigentlich  Organist  —  ich  bin  Komponist !«  Diese 
richtige  Erkenntnis  seines  Berufes  war  hauptsachlich  auch  die  Ursache,  wes- 
halb  Bruckner  glanzende  Anerbieten  der  Englander,  das  Land  zu  bereisen 
und  seine  Virtuositat  zur  Schau  zu  tragen,  ausschlug.  Es  trieb  ihn,  seine 
weltbegliickenden  Gedanken  fiir  kiinftige  Zeiten  festzulegen,  fiir  jene  noch 
unendlich  ausdrucksvolleren  Instrumente:  das  Orchester,  den  Chorgesang. 
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Die  ersten  technischen  Anleitungen  zum  Orgelspiel  empfing  der  elfjahrige 
Knabe  durch  seinen  Vetter  WeiB  in  Horsching,  wahrend  aus  der  Sangerkna- 
benzeit  in  St.  Florian  von  einem  Orgelunterricht  nichts  berichtet  wird.  Erst 
wahrend  des  einjahrigen  Kursus  an  der  Praparandie  in  Linz  erhalt  er  durch 
August  Diirnberger  wieder  Unterricht  in  diesem  Fach,  wobei  er  es  aller- 
dings  nur  zur  Note  »gut «  bringt.  Weiterhin  war  er  im  Orgelspiel  ganz  auf  sich 
selbst  angewiesen. 

Fruhzeitig  regte  sich  in  ihm  schon  die  Lust,  auf  dem  geliebten  Instrument  zu 
»fabulieren«,  sich  in  freier  Phantasie  zu  ergehen.  Diese  freien  Improvisationen 
brachten  ihm  die  ersten  Bewunderer.  Schon  in  der  Kronstorfer  Zeit  wird  von 
einer  eigenartigen  Fantasie  uber  das  Kaiserlied  berichtet,  und  bei  der  Konkurs- 
priifung  1845  *n  Linz  bearbeitete  er  bereits  ein  Thema  von  Preindl  nach  den 
Regeln  des  Kontrapunktes. 

Wahrend  seines  zehnjahrigen  Aufenthaltes  in  St.  Florian  wurde  dieser  Zweig 
seiner  kiinstlerischen  Tatigkeit  durch  das  Vorhandensein  der  damals  groBten 
Kirchenorgel  in  der  Stiftskirche,  diesem  herrlichen  Orgelwerk  von  Krismann, 
auBerordentlich  gefordert.  An  dem  Spiel  des  Stiftsorganisten  Kattinger  hatte 
er  in  den  ersten  Jahren  ein  befeuerndes  Vorbild. 

Nach  erledigtem  Schuldienst  saB  der  junge  Lehrer  taglich  auf  der  Orgelbank 
der  sogenannten  »Werktagsorgel«  (links  vorne  im  Presbyterium) ,  iibte  sich 
an  Meisterwerken  der  Orgelliteratur,  vor  allem  an  Bach,  und  endete  schlieB- 
lich  immer  wieder  mit  einer  freien  Fantasie.  Kattinger,  der  ihn  dabei  einmal 
unbemerkt  belauschte,  auBerte  bewundernd:  »Der  wird  einmal  mein  wiirdiger 
Nachfolger!  «  Der  Violinlehrer  des  Stiftes  aber  meinte:  »Da  wollte  ich  aus  ihm 
einen  Violinspieler  machen  und  nun  ist  ein  Organist  aus  ihm  geworden ! « 
Mit  dem  Scheiden  Kattingers  aus  St.  Florian  wurde  Bruckner  zum  Stifts- 
organisten berufen  und  konnte  nun  auch,  wenn  ihn  der  Geist  rief,  die  »GroBe« 
besteigen,  in  deren  Klangen  er,  wie  in  einen  Zaubermantel  gehiillt,  in  hohere 
Regionen,  in  libersinnliche  Welten  erhoben  wurde.  Schon  damals  empfingen 
die  fremden  Gaste,  die  das  Stift  besuchten,  bei  seinen  Orgelvorfiihrungen  den 
Eindruck  des  AuBerordentlichen.  Immer  war  es  die  freie  Improvisation,  die 
den  groBten  Eindruck  iibte,  denn  in  der  konnte  sich  seine  Personlichkeit  un- 
bekiimmert  um  eine  nachpriifende  Logik  ganz  frei  ausleben,  wahrend  das 
zur  selben  Zeit  zu  Papier  Gebrachte  nur  in  Einzelheiten  den  Stempel  der 
Eigenart  tragt.  Der  in  der  »Furcht  des  Herrn«  erzogene  junge  Mann  iibertrug 
den  unbedingten  Gehorsam  auch  auf  seine  Kunstiibung.  In  strengstem  Autori- 
tatsglauben  erzogen,  galten  ihm  die  Werke  der  Meister  der  Kirchenmusik  als 
geheiligt  und  unverletzlich.  Das  zeitgenossische  Schaffen  war  ihm  damals 
unzuganglich,  so  daB  ihm  jede  Anregung,  uber  die  strengen  Grenzen  der  er- 
probten  Regeln  hinauszugehen,  fehlte.  Er  hat  sich  als  Komponist  wahrend  des 
Aufenthaltes  in  St.  Florian  eigentlich  nur  nach  der  technischen  Seite  hin  ent- 
wickelt.  Auch  sein  Spiel  auf  der  Orgel  begann  er  wohl  gesittet  und  streng  nach 
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den  Regeln,  bis  Stimme  zu  Stimme  sich  fand,  bis  er  in  den  tausend  Farben- 
tonen  des  Instruments  schwelgend  den  Boden  unter  sich  verlor,  bis  ihm  alle 
irdische  Logik,  alles  Regelwerk  der  Schule  in  seligem  Schauen  des  innersten 
Wesens  des  Seins  entschwand  und  er  unbewuBt  seine  Gesichte  in  die  sinnliche 
Welt  projizierte,  die  allzu  rasch  in  den  Hallen  des  Gotteshauses  verklangen. 
Damals  bedurfte  Bruckner  noch  der  unmittelbaren  sinnlichen  Anregung  eines 
Instrumentes,  um  sich  in  den  Zustand  inneren  Schauens,  genialer  Erkenntnis 
zu  versetzen.  Hier  war  er  auch  durch  keine  Schranke  gehemmt,  sein  Inner- 
stes  auszusprechen,  wahrend  in  den  Kompositionen  jener  Zeit,  die  fast  aus- 
schlieBlich  Gesangskompositionen  sind,  ihm  dies  noch  selten  gelang.  Die  meist 
unpoetischen,  nur  verstandesmaBigen  Texte,  die  ein  Mitschwingen  der  kiinst- 
lerischen  Seelentatigkeiten  nicht  aufkommen  lieBen,  sind  viel  schuld  daran. 
So  hat  sich  denn  Bruckner,  wie  wir  ihn  heute  kennen,  lieben  und  verehren, 
zuerst  der  Welt  als  Orgel improvisator  offenbart,  als  sein  eigener  Interpret 
und  Stegreifredner. 

Die  oben  angezogene  Parallele  Liszt-Bruckneralsreproduzierende  Kiinstler,  er- 
fahrt  insofern  eine  Einschrankung,  als  ftir  Liszts  Erfolge  die  unerhorte  Tech- 
nik  bei  der  Wiedergabe  fremder  und  eigener  Werke  ausschlaggebend  war, 
wahrend  Bruckner,  als  Interpret  fremder  Werke  bei  seiner  damals  bedeuten- 
den  technischen  Fertigkeit  anderen  Orgelvirtuosen  ebenbiirtig,  als  sein  eigener 
Interpret  aber  alles  bisher  Dagewesene  turmhoch  iiberragte,  so  daB  man  ihn 
nur  mit  Handel  und  Bach  verglich. 

Fiir  Bruckner  war  alle  Technik  nur  Mittel  zum  Zweck  und  nie  Selbstzweck. 
Als  er  sich  nach  seiner  Ubersiedlung  nach  Linz  ganz  der  Musik  gewidmet 
hatte,  verwendete  er  auf  das  Technische  i  m  Orgelspiel  nur  noch  wenig  Zeit. 
Als  er  spater  Orgelkonzerte  in  Dresden,  Leipzig  und  anderen  Stadten  plante, 
schrieb  er  an  seinen  Freund  Rudolf  Weinwurm:  »Beziiglich  der  Reise  muB 
ich  leider  schreiben,  daB  ich  noch  kein  Repertoire  habe,  obwohl  ich  Bach  und 
Mendelssohn  gespielt  habe.  Ich  habe  wenig  Zeit  und  Lust,  mich  sonderlich 
in  dieser  Beziehung  zu  plagen,  denn  es  hat  keinen  Zweck;  Organisten  sind 
stets  schlecht  bezahlt;  und  wenn  man  Konzerte  am  Ende  nicht  mit  Vorteil 
arrangieren  kann,  meine  ich,  ist's  am  besten,  unentgeltlich  und  dann  auch 
nur  Fantasien  usw.  ohne  Noten  aus  dem  Kopfe  zu  spielen.  Zum  genauen 
Spiel  fremder  Meister,  glaube  ich,  werden  drauBen  sehr  tiichtige  Leute  in 
Hiille  und  Fiille  sein.  Meinst  Du  nicht?  Dann  mochte  ich  umsonst  die  Zeit 
nicht  so  vergeuden,  wer  weiB,  ob  man  Konzerte  halten  kann.« 
Auch  als  er  vor  der  Reise  nach  London  gefragt  wurde,  welche  Werke  er  dort 
vortragen  werde,  antwortete  er:  »Ich  werd'  net  lang  den  Bach  einwerkln 
(eindrillen) ;  das  soll'n  die  tun,  die  ka  Phantasie  hab'n;  ich  spiel'  uber  freie 
Themen!  «  Ein  eigentliches  » Repertoire  «  besaB  Bruckner  nie,  und  die  fremden 
Werke,  die  er  spielte,  beschrankten  sich  auf  Bach,  Handel  und  Mendelssohn. 
Diese  spielte  er  auch  in  den  programmaBigen  Konzerten  in  der  Albert-Halle, 
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und  infolge  des  Eindruckes  seiner  freien  Improvisationen,  die  er  irnmer  den 
Vortragen  anschloB,  wurde  er  auch  zu  auBerordentlichen  Konzerten  im  Kristall- 
palast  eingeladen,  die  ihm  die  groBten  Triumphe  eintrugen.*) 
Mit  diesen  Konzerten  war  Bruckners  Weltruf  als  Meister  des  Orgelspiels  be- 
griindet.  Glanzende  Angebote  zu  Konzertreisen  schlug  er  aus  mit  dem  un- 
bewuBt  stolzen  Wort:  »Was  meine  Finger  spielen,  vergeht,  was  sie  aber 
schreiben,  wird  bestehen !  « 

In  Wien  bot  man  ihm  wenig  Gelegenheit,  in  Konzerten  aufzutreten,  und  auch 
als  Hoforganist  wurde  er,  da  er  bei  den  Zwischenspielen  in  den  Hochamtern 
seiner  Phantasie  zu  sehr  freien  Lauf  lieB  und  durch  ihre  unersattliche  Lange 
den  Gang  des  Gottesdienstes  aufhielt,  hauptsachlich  zur  Begleitung  deutscher 
MeBlieder  bei  einfachen  Gottesdiensten  verwendet. 

Das  Orgelspiel  war  es  auch,  das  ihm  zunachst  den  Weg  nach  Wien  offnete. 
Schon  zehn  Jahre  vor  seiner  Ubersiedlung  dorthin  brachte  das  Abendblatt 
der  »  Wiener  Zeitung «  aus  der  Feder  des  bekannten  Kritikers  Ludwig  Speidel 
einen  Bericht  uber  eine  private  Orgelvorfiihrung  Bruckners  in  der  Piaristen- 
kirche  zu  Wien,  deren  Orgel  er  besonders  schatzte. 

In  einem Brief  vom  i.  August  i858schreibtBruckneranFreund  Weinwurm:**) 
»Samstag  den  24.  Juni  ist  ein  Aufsatz  uber  mich  im  Abendblatt  der  Wiener- 
zeitung  erschienen;  hoffentlich  hast  Du  ihn  gelesen.  Wenn  ich  an  Deine  und 
H.  v.  Speidels  Begeisterung,  sowie  an  die  des  Organisten  und  mehrerer  denke, 
werde  ich  noch  immer  geriihrt.  Der  Aufsatz  aber  brachte  mich  zum  Weinen 
. .  .;  ich  muBte  augenblicklich  nach  Hause  gehen  .  . .  Rudolf !  Wie  kann  ich 
mich  bedanken?  Schicke  mir  doch  seine  Adresse.  Ich  freue  mich  sehr  uber  ein 
liebes  Schreiben  von  Dir,  Edler!  Der  Redakteur  unseres  Abendboten  H.  Holle 
hat  aus  irgendeiner  Hand  in  Wien  ein  eigenes  Schreiben  schon  frtiher  erhalten, 
welches  meldete,  es  hatte  Aufsehen  gemacht,  was  wir  getan  .  .  . « 
Fiir  den  groBen  Eindruck  des  Brucknerschen  Spieles  spricht  allein  schon  die 
Tatsache,  daB  sich  ein  so  angesehener  Kritiker  wie  Speidel  bewogen  fiihlte, 
eine  ganz  private  Orgelvorfiihrung  offentlich  zu  besprechen.  Das  Referat 
hat  folgenden  Wortlaut:  »In  dieser  Zeit  musikalischer  Trocknis  wird  man  es 
begreiflich  finden,  wenn  man  zuweilen  kiinstlerische  Privatgeniisse  aufsucht, 
die  man  dann,  falls  sie  von  einiger  Bedeutung,  nicht  ungern  wiirde  offentlich 
besprochen  sehen.  So  ward  uns  jiingst  ein  ungewohnlicher  GenuB,  als  wir  den 
Domorganisten  von  Linz,  Herrn  Anton  Bruckner,  der  sich  zum  Zwecke  seiner 
Ausbildung  einige  Zeit  in  Wien  aufgehalten,  in  der  Josefstadter  Piaristen- 
kirche  Orgel  spielen  horten.  Herr  Bruckner  besitzt  uber  einen  vollstandig  ab- 
solvierten  Lehrkurs  in  der  Harmonielehre,  sowie  uber  seine  Fertigkeit  und 
Kunst  im  Praludieren  die  glanzendsten  Zeugnisse  von  seiten  des  Professor 


*)  Ausfiihrliches  dariiber  siehe  in  :  Max  Auer  «Anton  Bruckner«,  Amalthea-Verlag,  Wien,  Leipzig,  Ziirich. 
**)  Aus  dem  bei  G.  Bosse,  Regensburg,  im  Druck  befindlichen  Band  mit  320  Bruckner-Briefen  und 
80  Briefen  an  ihn. 
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Sechter.  Als  er  sich  aber  an  das  schone  Werk  in  der  Piaristenkirche  setzte  und 
zu  phantasieren  begann,  da  merkten  wir  sogleich,  daB  er  seine  theoretische 
Schulpraxis  weitaus  iiberflugelt  habe.  Er  schlug  ein  Therna  an  und  fiihrte 
es  nicht  ohne  respektablen  Aufwand  an  Phantasie  und  musikalischem  Konnen 
nach  allen  Seiten  durch;  wie  am  freien,  so  zeigte  er  seine  Tiichtigkeit  auch 
am  strengen  Satz.  Bei  seiner  groBen  Fertigkeit,  seinem  begeisterten  Streben 
und  bei  dem  so  fiihlbaren  Mangel  an  gediegenen  Orgelspielern  diirfte  ihm 
eine  schone  Zukunft  nicht  fehlen.  DaB  ein  jung  und  frei  aufstrebendes  Talent 
wie  Herr  Bruckner  durchaus  die  Spuren  der  Mendelssohnschen  Richtung  an 
sich  tragt,  v/ird  ihm  schwerlich  zum  Vorwurf  gereichen.  Ist  doch  Mendelssohn 
der  Orgel  als  ein  Befreier  erschienen,  der  sie  vom  Joch  der  Pedanterie  erlosfe 
und  sie  wieder  menschlich  empfinden  lehrte.« 

Da  Bruckner  damals  erst  irn  Begriff  stand,  bei  Sechter  seine  weiteren  Studien 
auf  das  Gebiet  des  strengen  kontrapunktischen  Satzes  auszudehnen  und  er 
1847  in  Linz  den  »Paulus«  gehort  hatte,  ist  es  wahrscheinlich,  daB  sein  Spiel 
in  dieser  Zeit  mehr  den  »galanten«  Stil  Mendelssohns  trug. 
Bald  entwand  sich  der  Meister  auch  diesem  EinfluB,  sein  Spiel  wurde  immer 
personlicher,  lange  bevor  er  es  vermochte,  sich  in  der  aufgezeichneten  Kom- 
position  frei  zu  geben. 

Eine  besondere  Anregung  fiir  die  Pflege  der  freien  Improvisation  mag  es  ihm 
gewesen  sein,  daB  seinBischof,  Franz  Joseph  Rudigier,  mit  besonderer  Vorliebe 
im  alten  Dom  zu  Linz,  ganz  allein,  bei  verschlossenen  Tiiren  seinem  Spiele 
lauschte  .  .  .  So  erzahlt  das  Wiener  »Fremdenblatt«  anlaBlich  des  70.  Geburts- 
tages  des  Meisters:  »Gar  oft  muBte  Bruckner  plotzlich  nach  Linz  fahren,  weil 
der  musikfreudige  Kirchenfiirst  sich  nach  dieser  klingenden  Andachtsiibung 
sehnte.  Er  lieB  sich  von  Bruckner  erheben  und  erschiittern,  das  war  fiir  ihn 
eine  Herzenskur.  Und  eines  Tages  —  so  erzahlten  damals  die  Musiker  —  als 
Bruckner  ihn  wieder  >geheilt<  hatte,  wie  Davids  Harfe  den  Konig  Saul,  und 
der  Meister  wieder  nach  Wien  zuriick  muBte,  da  fiihrte  ihn  der  Bischof  an 
eine  Stelle  der  Domkirche  und  sagte:  >Lieber  Bruckner,  Sie  haben  mir  wieder, 
wie  schon  so  oft,  sehr  wohlgetan,  aber  auch  ich  habe  an  Sie  gedacht.  Womit 
konnte  ich  Ihnen  meinen  Dank  besser  abtragen?  Hier,  dieses  Platzchen  in 
heiligem  Boden  gehort  Ihnen;  ich  habe  es  Ihnen  als  Grabstatte  gewidmet.< 
In  frommer  Riihrung  dankte  der  Kiinstler,  der  die  Meinung  des  Bischofs 
wohl  verstand.« 

Mit  welcher  zwingenden  Gewalt  Bruckners  Spiel  seine  Horer  in  den  letzten 
Jahren  seiner  Linzer  Wirksamkeit  fesselte,  sagt  uns  folgender  Bericht  eines 
Ohrenzeugen:  »Im  Chore  der  alten  Domkirche  begriiBte  uns  Bruckner,  ein 
einfacher,  etwas  befangener  Herr,  den  die  Ehre,  Ihrer  Exzellenz  der  Grafin 
Huyn  vorgestellt  zu  werden,  nur  zu  einigen  wortlosen  Biicklingen  veranlaBte. 
Dann  eilte  Bruckner  zum  Orgelsitz  und  nach  einem  vollen  Blick  nach  auf- 
warts  begann  das  Spiel. 
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Ein  einfacher  Hymnus,  ohne  alle  Kiinstelei  mit  ernster  Ruhe  vorgetragen, 
schien  das  Thema  des  folgenden  Konzertes  anzudeuten;  mir  klang  es  wie  das 
Bekenntnis  einer  in  Glauben  und  Sitte  gefestigten  Seele,  die  mit  ruhiger  Klar- 
heit,  mit  sicherem  Hoffen  auf  das  Jenseits  blickt. 

Noch  einmal  tont  der  schone  Sang,  aber  da  beginnen  auch  schon  —  gleich  dem 
Krauseln  der  eben  noch  glatten  See  —  andere  Klange  das  Thema  zu  um- 
spielen.  Leise  Melodien  umranken  und  umweben  wie  eine  schmeichelnde 
Versuchung  den  hehren  Sang  und  immer  drangender  werden  die  fremden 
Stimmen,  denen  aus  allen  Registern  neue  sich  vermahlen,  bis  endlich  gewal- 
tige  iibermachtige  Akkorde  das  einfach  schone  Lied  umrauschen;  bald  ist's 
nur  ein  kurzer  abgerissener  Satz,  dann  kaum  mehr  einzelne  Tone,  die  wie 
der  Hilferuf  eines  Sterbenden  den  machtig  dahinrauschenden  Orkan  der  Gott 
entfremdenden  Machte  iibertonen. 

Da  f  alit  mein  Blick  auf  den  Meister  an  der  Orgel.  Das  ist  nicht  mehr  der  ein- 
fache  schiichterne  Mann  von  vorhin!  Mit  hocherhobenem  Haupte  und  be- 
geistertem  Blicke  thront  der  Kiinstler  in  Mitte  des  tosenden  und  brandenden 
Meeres  von  Tonen  und  mit  gewaltiger  Kraft  und  souveranem  Willen  beherrscht 
er  die  hochschaumende,  himmelanstiirmende  Flut. 

Endlich  durchbricht  das  grollende  Wogen  der  Fuge  ein  wundersiiBer  Klang, 
wie  wenn  ein  heiterer  Sonnenblick  durch  finstere  Wolken  dringt.  Und  nun 
reiht  sich  perlend  Ton  an  Ton  zur  machtig  schwellenden  Harmonie  des  an- 
fanglichen  Themas;  es  glatten  sich  die  dunklen  Wogen,  immer  mehr  ver- 
klingt  das  dumpfe  Grollen  und  endlich  jubelt  laut  und  hell  der  Triumphgesang, 
mit  dem  die  ganze  Schopfung  ihren  Herrn  lobt  und  preist! 
Die  kurze  Spanne  einer  halben  Stunde  hatte  dem  grofien  Meister  geniigt,  die 
Geschicke  der  Menschheit  in  Tonen  zu  malen.  Die  ruhige  Klarheit  der  Plane 
Gottes,  die  Reinheit  seiner  Offenbarung,  die  Versuchung  und  der  immer 
tiefere  Fail  der  Menschheit,  ihr  Versinken  in  geistiger  und  leiblicher  Not,  aber 
auch  das  Erlosungshoffen  und  endlich  die  Erlosung  selbst,  die  den  Menschen 
der  gottgeplanten  Reinheit  wieder  entgegenfiihrt  —  all  das  und  noch  mehr 
war  der  Inhalt  des  imposanten  Tongemaldes,  das  Kiinstlerhande  uns  vorge- 
zaubert ! 

Alle  waren  tief  ergriffen,  Graf  Huyn  war  auf  Bruckner  zugeeilt  und  hatte  den 
gottbegnadeten  Kiinstler  auf  beide  Wangen  gekiiBt. 

Bruckner,  wenn  auch  geriihrt  durch  solche  Anerkennung,  war  nun,  da  er 
sein  Instrument  verlassen,  wieder  ganz  der  einfache,  befangene  Mann  von 
friiher  und  ich  glaube,  er  war  froh,  als  wir  nach  herzlichem,  aber  wortarmem 
Abschied  von  dannen  gingen. 

>Gedenken  Sie  dieser  Stunde<,  sagte  mir  beim  Nachhausegehen  Graf  Huyn, 
>das  ist  ein  groBer  Geist,  dessen  Offenbarungen  wir  soeben  gelauscht!<« 
Bald  nach  der  Ubersiedlung  des  Meisters  nach  Wien  fallen  seine  Orgelreisen 
nach  Nancy  und  Paris  (1869),  dann  nach  London  (1871). 
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Abgesehen  von  wenigen  Konzerten,  in  denen  er  in  Wien  offentlich  auftrat, 
waren  fortan  nur  mehr  die  Hallen  der  Stifts-  und  Domkirche  in  St.  Florian, 
Klosterneuburg,  Kremsmiinster,  Linz  u.  a.  O.  Zeugen  seiner  phanomenalen 
Improvisationskunst. 

Uber  eine  Orgelimprovisation  in  Klosterneuburg  sagt  (1880)  Dr.  Hans  Kleser: 
»Er  phantasierte  so  herrlich,  so  iiberraschend  erfindungsreich  und  spielte 
technisch  so  iiberwaltigend,  daB  wir  —  die  Zuhorer  —  unter  der  gewaltigen 
Wirkung  formlich  ermudeten.  Wir  hatten  insgesamt  das  Gefiihl,  als  seien  wir 
in  der  Gewalt  eines  Zauberers,  der  uns  nicht  loslassen  wolle,  dessen  wir  uns 
auch  nicht  erwehren  konnten.  Endlich  war  die  Aufnahmefahigkeit  meines 
Nervensystems  erschopft,  ich  stiirzte  nach  der  Emporkirche,  um  Bruckner 
zu  sagen,  er  solle  sich  doch  nicht  iiberanstrengen.  Da  saB  der  starke  Mann 
mit  dem  machtigen  Kopf  auf  der  Orgelbank  und  arbeitete  mit  Handen  und 
FiiBen  wie  ein  Entriickter,  ohne  mich  auch  nur  zu  horen;  das  Wasser  lief 
ihm  den  ganzen  Korper  herunter,  Rock,  Weste  und  Halstuch  hatte  er  natiir- 

lich  abgelegt  und  was  ich  auch  sprach  von  Aufhoren  es  half  nichts, 

noch  uber  eine  Viertelstunde  spielte  er  weiter,  als  ob  ich  nichts  gesagt  hatte 
und  nicht  da  ware;  dann  endete  er  mit  ein  paar  bizarren  abgestoBenen  Akkor- 
den,  stieB  die  Register  ein,  schlug  die  Orgel  zu,  zog  sich  Weste  und  Rock  an 
und  schritt  mir  voran  in  den  schattigen  Klostergarten.« 

(Neue  Musikzeitung,  Koin  1886,  Nr.  2.) 
Am  liebsten  aber  saB  er  an  dem  Instrument,  das  ihm  von  Jugend  an  vertraut 
war  und  das  einst  sein  wiirdigstes  Grabdenkmal  werden  sollte,  an  der  groBen 
Orgel  in  St.  Florian,  die  anlaBlich  des  100.  Geburtstages  des  Meisters  in  wiir- 
diger  Form  wieder  hergestellt  werden  soli.*)  Uber  seine  Kunsttaten  dortselbst 
wird  in  dem  zweiten  Band  der  Bruckner-Biographie  von  Gollerich-Auer  aus- 
fuhrlich  berichtet  werden. 

Mit  zunehmendem  Alter  und  fortschreitender  Kranklichkeit  war  Bruckner 
gezwungen,  die  Anstrengung  des  Orgelspieles  immer  mehr  zu  meiden,  ja  es 
wurde  ihm  von  den  Arzten  zeitweise  ganz  verboten.  Begreiflicherweise  litt 
darunter  auch  seine  technische  Fertigkeit,  und  es  kam  vor,  daB  er  bei  Beglei- 
tung  von  Gesangen  nachzog  oder  daneben  griff.  Wenn  er  aber  in  gehobener 
Stimmung,  vom  Geiste  erfaBt,  improvisierte,  wenn  seine  Seele  sich  dem  Ir- 
dischen  entwand  und  hohere  Welten  schaute,  dann  muBte  auch  der  miide 
Korper  gehorchen,  dann  siegte  sein  Geist  uber  die  Schwierigkeiten  der  Tech- 
nik  und  er  war  wieder  der  alte  unerreichte  Meister  der  Orgel. 
So  berichtet  die  »Grazer  Tagespost«  vom  6.  Oktober  1891  uber  das  Spiel 
Bruckners  in  seinen  letzten  Lebensjahren  anlaBlich  eines  Lehrertages  in 
Admont  (Steiermark),  wo  eine  Schwesterorgel  zu  der  in  St.  Florian  steht: 
»Undwaswar's  denn  heute?  Sangen  denn  vom  Chore  hernieder  nicht  mehr 
Metallpfeifen,  sondern  liebliche  Engelein  mit  hellen  Stimmen?  Ziirnte  der 


*)  Siehe  den  in  diesem  Heft  veroffentlichten  Aufruf  S.  936. 
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allewige  Gott  der  Welt,  daB  er  machtige  Stiirme  sandte,  den  frevelhaften 
Willen  zu  beugen  und  die  siindhafte  Menschheit  zur  Ehrfurcht  zu  zwingen? 
Doch  nein,  sein  Ziirnen  hatte  sich  ja  schon  in  Versohnung  aufgelost,  denn  an 
das  Ohr  der  erschiitterten  Menge  klang  heiliges,  geheimnisvolles  Fliistern, 
Rauschen  sanfter  Zephire  in  Waldkronen,  liebliche  Quellen  horte  man  rieseln 
und  besanftigt  atmete  das  beruhigte  Gemiit  auf  in  dem  BewuBtsein  der  Ver- 
sohnung mit  dem  Schopfer.  —  Wer  zauberte  denn  diese  nicht  mehr  mensch- 
lichen,  diese  iiberirdisch  klingenden  Tone  aus  dem  Instrumente?  Jeder,  der 
gelauscht,  fragte  sich  gespannt:  Wer  war  der  Kiinstler,  der  alle  so  zu  erheben 
wuBte?  Wer  lockte  plotzlich  die  heitere,  goldige  Jugend  wieder  herauf,  wer 
brachte  es  zustande,  daB  das  arme,  wunde,  totgequalte  Gemiit  mit  einem 
Schlage  entriickt  wurde  von  allem  Erdenelend  und  in  nie  gekannter  Wonne 
den  Freund,  den  Bruder,  den  Mitmenschen  ans  Herz  hatte  driicken  mogen? 
In  langen  immer  schwacher  werdenden  Schwingungen  war  der  letzte  Ton 
verrauscht.  Eine  Pause,  notwendig  zur  Fassung,  zur  Riickkehr  aus  seliger 
Stimmung  in  die  Alltaglichkeit,  trat  ein.  —  Doch  nicht  so  schnell  konnte 
sich  der  festgebannte  Geist  vom  Gotteshause  trennen.  Er  muBte  noch  ein 
stummes  Gebet  der  Danksagung  fiir  solch  hohen  GenuB  verrichten.  —  Aller 
Blicke  richteten  sich  plotzlich  dem  Hochaltare  zu.  Dort  stand  ein  alter  Mann 
mit  festem  Korperbau.  Wie  kam's  denn,  daB  der  die  Blicke  der  Anwesenden 
auf  sich  zog?  Ein  gefurchtes  Antlitz  lachelte  in  milder  Freundlichkeit  den 
Geistlichen  an,  dem  es  sich  sprechend  zugewendet  hatte.  Doch  zum  Nach- 
denken  anregend,  wies  der  Kopf  sich  dem  Beschauer;  diese  hohe,  geistvolle 
Stirne,  dieser  tiefsinnig  leuchtende  Blick  waren  gewiB  nicht  einem  ganz  ge- 
wohnlichen  Menschenkinde  eigen.  Bald  wurde  es  unter  den  neugierig  War- 
tenden  bekannt.  Derjenige,  der  den  Zauber  der  Tone  soeben  wie  himmlische 
Gaben  unter  die  Lauschenden  mit  vollen  Handen  verstreut  hatte,  war  Anton 
Bruckner,  der  groBe  Meister.  Und  dort  stand  er  so  bescheiden,  als  ob  er  nicht 
um  ein  Quentchen  mehr  wert  ware  als  alle  die  alltaglichen,  ihn  umgebenden 
Menschenkinder.  In  stummer  Ehrfurcht  huldigten  dem  greisen  Kiinstler  alle, 
als  er  heiter  lachelnd  ins  Freie  schritt.  Wes  Herz  hatte  mogen  in  larmenden 
Jubel  ausbrechen,  nachdem  es  so  gesattigt  war  mit  Gefiihlen  des  wahrhaft 
Erhebenden?  Es  gibt  Augenblicke,  wo  man  durch  die  Macht  des  im  Innern 
sich  Drangenden  nur  in  stiller  Bewunderung  seinem  Empfinden  den  richtigen 
Ausdruck  geben  kann.  Solche  Huldigungen  sind  wahrhaft  Huldigungen. « 
Wie  groB  Bruckners  Ansehen  auch  bei  Fachgenossen  im  Auslande  war,  be- 
zeugt  folgende  von  L.  Spaidel  erzahlte  Episode  (aus  dem  » Wiener  Fremden- 
blatt«  vom  4.  Oktober  1894): 

»Ich  horte  einst  in  Bern,  wo  die  zweitgroBte  Orgel  der  Welt  steht,  den  dortigen 
Organisten  spielen.  Ein  tiichtiger  Meister,  der  Jakob  Mendel;  er  ist  leider  vor 
einigen  Jahren  gestorben.  Er  spielte  abends  im  stockfinsteren  Dom,  in  dessen 
Hallen  sich  die  Zuhorer  verloren.  Nur  oben  auf  dem  Orgelchor  brannten 
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zwei  Lichtlein,  zwischen  denen  die  schwarze  Gestalt  des  Kiinstlers  sich  ge- 
spenstig  regte.  Dann,  als  er  horte,  daB  wir  aus  Wien  kamen,  umarmte  er  uns. 
>Ach,  aus  der  Bruckner-Stadt,  da  muB  ich  Ihnen  was  Rechtes  spielen!<  Und 
nun  ging  es  an  ein  Privatissimum,  zu  dem  das  Rieseninstrument  seinen  letzten 
Seufzer  hergeben  muBte.  >Ja,  der  Bruckner  sollte  da  sitzen,  der  versteht  das 
noch  ganz  anders!<  sagte  er,  als  er  uns  in  Grund  und  Boden  gespielt  hatte, 
>dem  reichen  wir  alle  nicht  das  Wasser  < .  Er  bereitete  sich  auch  schon  seit 
Jahren  auf  eine  Reise  nach  Wien  vor,  ura  den  >letzten  Organisten<  vor  seinem 
Tode  noch  einmal  zu  horen,  aber  er  ist  dariiber  gestorben.« 
Bruckner  hatte  bei  seiner  Schweizer  Reise  im  Jahre  1880  auch  Bern  besucht 
und  in  der  Kathedrale  die  Orgel  gespielt. 

Es  ist  begreiflich,  daB  sich  der  Charakter  des  Brucknerschen  Orgelspieles  im 
Laufe  der  Zeit  verandert  hat.  Zuerst  war  es,  anschlieBend  an  das  groBe  Vorbild 
Bach,  streng  orgelmaBig,  wurde  dann  von  Mendelssohns  »galanter«  Art  be- 
einfluBt  und  gewann  endlich  mehr  symphonischen  Charakter,  wobei  Bruckner, 
wie  Kari  Aigner,  der  ihm  in  St.  Florian  regelmaBig  registrierte,  erzahlt,  dem 
Instrument  Dinge  zumutete,  die  uber  die  damaligen  technischenMoglichkeiten 
einer  Orgel  weit  hinausgingen. 

Er  dachte  nur  mehr  mit  den  Moglichkeiten  des  groBen  Orchesters.  Wenn  er 
als  Orgelpunkt  seinen  beriihmten  Pedaltriller  in  unersattlicher  Ausdauer  er- 
tonen  lieB,  oder  ein  Thema  in  Pleno  mit  Vibratoakkorden  in  der  linken  Hand 
begleitend  durchfiihrte,  vermochten  die  Balgetreter  den  notigen  Wind  kaum 
mehr  aufzubringen  und  in  der  Albert-Halle  zu  London  ware  an  einer  seiner 
gewaltigen  Steigerungen  die  die  Riesenorgel  mit  Luft  speisende  Dampf- 
maschine  bald  zuschanden  geworden. 

Nach  der  Erzahlung  Kari  Aigners,  ohne  dessen  Hilfe  er  in  St.  Florian  gar 
nicht  mehr  spielen  wollte,  begann  Bruckner  gewohnlich  mit  zartesten  Sti ru- 
men auf  dem  vierten  Manual  zu  phantasieren,  ahnlich,  wie  auch  bei  den 
Anfangen  der  Sinfonien,  worauf  das  eigentliche  Thema  mit  plastischer  Far- 
bengebung  eingefiihrt  wurde.  Die  Verarbeitung  war  eine  hochst  mannigfaltige 
und  lieB  alle  Kiinste  des  Kontrapunktes  spielen.  Dabei  wurden  nach  und  nach 
immer  neue  Stimmen  herangezogen.  Vor  dem  Plenospiel  trat  gewohnlich  eine 
kurze  Pause  ein.  Haufig  wahlte  der  Meister  fiir  das  volle  Werk  auch  ein 
eigenes,  hierfiir  passendes  Thema,  das  manchmal  auch  in  freier  Fuge  durch- 
gefiihrt  wurde.  In  den  spateren  Jahren  bediente  er  sich  seltener  der  Fugenform; 
und  als  ihn  Aigner  einmal  fragte,  warum  er  keine  Fuge  gespielt  habe,  meinte 
er:  »Das  kommt  mir  immer  vor  wie  ein  Rechenexempel. «  Wenn  er  aber  einmal 
eine  Fuge  loslieB,  dann  war  sie  von  hochster  Genialitat,  und  einstimmig  waren 
die  Fachleute  der  Meinung,  daB  seit  Handel  und  Bach  keiner  diese  Kunstform 
so  hervorragend  beherrscht  habe. 

In  den  Steigerungen  und  Orgelpunkten,  die  er  gegen  SchluB  des  Spieles  ein- 
fiihrte,  war  er  unerhort,  und  oft  wurde  ihm  gesagt,  er  habe  in  dieser  Beziehung 
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nicht  seinesgleichen.  Wer  wiirde  dies  bezweifeln,  der  je  einmal  das  Finale 
seiner  »Fiinften«  gehort  hat!  Hier  im  freien  Spiel  fiel  das  Hindernis  der  Fixie- 
rung  der  Gedanken  durch  die  Schrift  weg,  und  der  Leib  muBte  dem  Hohen- 
flug  des  Geistes  willenlos  gehorchen! 

Ein  Florianer  Chorherr,  der  unendlich  bedauerte,  daB  diese  herrlichen  Fan- 
tasien  nur  von  wenigen  gehort  fiir  immer  verrauschten,  hat  ein  Instrument 
erdacht,  mittels  welchem  die  auf  der  Orgel  gespielten  Improvisationen  hatten 
fixiert  werden  konnen.  Doch  es  fehlten  die  Mittel,  dieses  zu  bauen.  So  ist  uns 
denn  keine  dieser  Improvisationen  iiberliefert.  Am  ehesten  noch  konnte  der 
150.  Psalm  uns  ein  Bild  einer  solchen  Orgelimprovisation  geben.  Man  darf 
dieses  Werk  als  Introduktion  und  Fuge  ansehen,  wozu  noch  die  ausgesprochen 
orgelhafte  Farbengebung  des  Werkes  kommt. 

Bruckners  Spiel  wahrend  des  Gottesdienstes  war  naturgemafi  ein  vollkommen 
anderes.  Er  stellte  es  da  ganz  auf  den  Stil  der  dabei  aufgeftihrten  Werke  ein. 
Er  vermochte  seine  Phantasie  ebenso  dem  Geist  des  gregorianischen  Chorals 
wie  dem  des  Palestrinastiles  unterzuordnen,  was  am  besten  seine  streng  ly- 
dische  Motette  »Os  justi«  beweist. 

Bruckner  richtete  die  Art  seiner  Improvisation  auch  oft  mi  t  Riicksicht  auf  die 
Zuhorer  ein.  So  spielte  er  einmal  in  St.Florian  vor  Englandern  im  Stil  Handels, 
vor  hoheren  Militars  uber  militarische  Signale,  vor  Lehrern  wahlte  er  sich  in 
Hinblick  auf  eigene  Schulmeistertatigkeit  die  C-dur-Tonleiter  zum  Thema. 
Mit  besonderer  Vorliebe  nahm  er  in  friiherer  Zeit  zum  Thema  seines  Spieles  die 
osterreichische  Volkshymne  (»Gott  erhalte  «) ,  das  Handelsche  »Halleluja«,  das 
Thema  »Alles,  was  Odem  hat«  aus  dem  »Lobgesang«  von  Mendelssohn, 
spater  aber  Themen  aus  Wagners  und  eigenen  Werken. 
Zu  aufierordentlichen  Anlassen,  wie  zu  offentlichen  Konzerten  oder  vor  hohen 
Herrschaften  pflegte  der  Meister  sich  vorher  die  Themen  zu  fhrieren  und  eine 
Skizze  fiir  das  freie  Spiel  anzulegen,  wie  eine  solche  in  Faksimile  diesem  Hefte 
beigegeben  ist.  Sie  ist  der  Entwurf  fiir  das  Vor-  und  Nachspiel  anlafilich  der 
Hochzeit  der  Tochter  des  Kaisers,  Erzherzogin  Marie  Valerie,  in  Bad  Ischl  am 
1.  August  1890.  Das  Hauptthema  ist  das  des  Finale  der  1.  Sinfonie  Bruckners. 
Auch  die  Nummern  64  und  65  der  beigefiigten  Notenbeilagen  bilden  zusam- 
men  eine  solche  Skizze  fiir  ein  Orgelkonzert  des  Meisters  am  21.  August  1884 
in  Kremsmiinster.  (Siehe  S.  881 — 884.) 

Aus  der  Betrachtung  der  beigegebenen  Orgelthemen,  die,  von  Gollerich  und 
dem  Verfasser  gesammelt,  aus  den  verschiedensten  Abschnitten  seiner  Tatig- 
keit  als  Orgelspieler  stammen,  ist  ersichtlich,  wie  Bruckner  vom  einfach 
volksliedmaBigen  zum  streng  kontrapunktischen  und  schlieBlich  zum  or- 
chestral-sinfonischen  Spiel  fortgeschritten  ist. 

Nicht  alle  diese  Themen  sind  Originalthemen  des  Meisters.  So  ist  Nr.  3  fast 
identisch  mit  einem  in  Osterreich  noch  heute  gesungenen  Kirchenlied:  »Wir 
beten  an«,  Nr.  2  hat  ebenfalls  den  Charakter  eines  Volksliedes  und  Nr.  4  die 
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Form  des  evangelischen  Chorales,  fiir  den  Bruckner  besondere  Vorliebe  hatte, 
wie  die  herrlichen  Chorale  seiner  Sinfonien  beweisen. 

Die  weiteren  Themen  sind  spezifische  Orgelthemen.  Nr.  7  findet  sich,  so  ein- 
fach  es  ist,  in  einem  Notizkalender  Bruckners  vom  Jahre  1882  vermerkt. 
Nr.  8  deckt  sich  im  ersten  Teil  mit  dem  zweiten  Thema  der  Doppelfuge  des 
ungedruckten  114.  Psalmes  aus  der  Florianer  Zeit  und  ist  unverkennbar  von 
Bach  beeinfluBt.  Nr.  17  tragt  den  Charakter  einer  Kirchentonart,  Nr.  21 
ahnelt  melodisch  und  rhythmisch  dem  Beginn  der  »Friihlingssinfonie«  von 
Schumann,  von  dem  Bruckner  auch  das  Thema  »Alles  Vergangliche  ist  nur 
ein  Gleichnis«  fiir  sein  Orgelspiel  verwendete.  Die  Nummern  22 — 24  hat  er 
als  Fugenthemen  verwendet,  wovon  das  letzte  in  den  beiden  ersten  Takten 
das  Thema  des  »Liebestodes«  aus  »Tristan«  zeigt;  Nr.  25  ist  die  Violinfigur 
aus  dem  Credo  der  »Kr6nungsmesse«  von  Mozart,  die  er  mit  den  weiteren 
Nummern  bis  Nr.  28  seinem  Spiel  in  den  sechziger  Jahren  zugrunde  legte. 
Nr.  30  findet  sich  auf  einem  Skizzenblatt  aus  der  Florianerzeit  neben  Themen 
aus  Messen  von  Preindl.  Nr.  32  ist  ein  Orginalthema,  das  Bruckner  nach  einer 
Uberlieferung  seines  Nachfolgers  als  Domorganist  in  Linz,  Kari  Waldeck,  im 
Jahre  1867  verbunden  mit  der  nebenstehenden  Coriolanfigur  einer  Orgelfan- 
tasie  zugrunde  legte.  Nr.  33  ist  das  Hauptthema  der  Doppelfuge  »Et  vitam 
venturi  saeculi «  aus  Bruckners  »Missa  solemnis «,  b-moll. 
Unter  verschiedenen  Themen,  die  sich  der  Florianer  Stiftsorganist  mit  Angabe 
der  Komponisten  notierte,  findet  sich  auch  Nr.  41,  ein  im  doppelten  Kontra- 
punkt  erfundener  Satz,  dem  die  Bemerkung  »selbst«  beigefiigt  ist,  auBerdem 
tragt  es  den  Vermerk:  »Am  Allerheil.  Fest  848«.  Dasselbe  Studienblatt  enthalt 
noch  die  Themen  Nr.42 — 47,  welch  letzteres  die  Bemerkung  »steigern«  tragt. 
Alle  weiteren  Themen  zeigen  entweder  harmonisch  oder  rhythmisch  die 
Eigenart  Bruckners.  Nur  Nr.  62  ist  ein  Thema,  dem  gregorianischen  Choral 
(»exultet«)  entnommen,  woriiber  er,  nach  Mitteilung  Franz  Miillers,  bei 
einem  seiner  letzten  Besuche  am  Karsamstag  in  St.  Florian  phantasierte. 
Nr.  59  verwendete  er  als  Fugenthema,  und  Nr.  56  ist  das  Thema  seines  letzten 
Orgelspieles  zu  Ostern  1894  in  St.  Florian.  Nr.  63  endlich  ist  das  Thema,  das 
der  Organist  A.  Chauvet  von  Notre  Dame  in  Paris  dem  Meister  anlaBlich 
seines  Orgelspieles  dortselbst  1869  fiir  eine  freie  Improvisation  iibergab. 
Bruckner,  der  Meister  der  Orgel,  war  nie  Virtuose  im  gewohnlichen  Sinne. 
Er  war  auch  als  Orgelspieler  in  erster  Linie  produktiver  Kiinstler,  und  die 
Orgel  war  das  Werkzeug,  durch  das  er  zuerst  seine  selbstschopferische  Kraft 
ausstromen  lieB.  Die  Orgel  in  St.  Florian  aber  war  seine  eigentliche  kiinst- 
lerische  Mutter,  zu  der  sein  Leib  nach  dem  Tode  zuriickgekehrt  ist  und  die 
sein  wiirdigstes  Grabdenkmal  wurde.  Dieses  herrliche  Werk  zu  erhalten  und  zu 
einem  groBartigen,  tonenden  Denkmal  auszubauen,  ist  wohl  das  schonste 
Geburtstagsangebinde  fiir  den  groBten  Orgelmeister  des  19.  Jahrhunderts  und 
eine  Aufgabe,  an  der  die  ganze  Kulturwelt  sich  beteiligen  sollte. 
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ANTON  BRUCKNERS  DYNAMISCHES 

PRINZIP 

VON 

GOTTHOLD  FROTSCHER  - DANZIG 

Die  Dynamik  eines  Komponisten  ist  deutlichster  Ausdruck  fiir  das  innere 
Leben  seiner  Werke,  geradezu  Spiegelung  der  Seelenvorgange  des  Schop- 
fers.  Noch  jetzt  gilt  jene  im  18.  Jahrhundert  von  der  englischen  Asthetik  auf- 
gestellte  Anschauung,  die  die  dynamischen  Bewegungen  als  unmittelbarsten 
AusfluB  der  Seelenbewegungen  auffafit.  Ganze  Zeiten  spiegeln  in  ihrer  eigen- 
tiimlichen  Dynamik  unmittelbar  ihr  inneres  Wesen  wider;  der  starren 
Treppendynamik  in  der  Barockkunst  eines  Bach  und  Handel  steht  die  sub- 
jektiv  gefarbte  Dynamik  der  Mannheimer  Schule  mit  ihrem  plotzlichen  Wech- 
sel  von  forte  und  piano  im  gleichen  Thema,  ihren  tausend  Uberraschungen 
von  sforzati  und  plotzlichen  pianissimi  und  ihrem  kontinuierlichen  crescendo  — 
steht  die  Romantik  mit  ihrer  oft  ruckartigen  Dynamik  gegeniiber.  So  ist  auch 
Bruckners  Dynamik  unmittelbares  Zeugnis  fiir  seine  Gefiihlsstruktur.  Fiir 
seine  Musik,  die  jenseits  von  allen  aufiermusikalischen  Deutungsmoglichkeiten 
rein  im  Elemente  der  Tone  ein  Bild  seiner  Personlichkeit  bietet,  ist  die  Dynamik 
ein  wichtiger  Faktor  zur  inneren  Erkenntnis  dieser  Personlichkeit. 
Bruckner  verbindet  in  seiner  Dynamik  das  Prinzip  der  Barockkunst  des 
1 8.  Jahrhunderts  mit  dem  des  folgenden,  im  Vergleich  zu  jenem  romantischen 
Zeitalter.  Das  heifit:  er  bildet  eine  Synthese  von  schroff  nebeneinander  stehen- 
den  klanglichen  Gegensatzen  mit  dem  fortlaufenden,  nivellierenden  Uber- 
gang  der  einzelnen  Starkegrade.  Typisch  fiir  Bruckners  Arbeit  sind  die  schar- 
fen  Gegensatze,  die  dicht  nebeneinander  stehen;  neben  dem  Choral  das  Land- 
ler thema,  neben  dem  inneren  Gesang  des  Adagios  das  osterreichische  Tanz- 
motiv.  Ebenso  schroff  sind  seine  dynamischen  Abstufungen;  unmittelbar 
neben  dem  vollen  Blechblaserchor  steht  das  piano  der  Streicher,  das  Solo  der 
Flote.  Die  Wurzeln  dieser  Gegensatzdynamik  sind  die  gleichen  wie  im  Bach- 
Zeitalter,  auf  dessen  Boden  Bruckner  in  so  vieler  Beziehung  steht:  die  Monu- 
mentalitat  des  Fiihlens  und  Gestaltens,  die  ihn  an  Hohepunkten  des  Erlebens 
noch  besondere  dynamische  Mittel  anwenden  laBt,  wie  den  Blechblaserchor 
im  Finale  der  5.  Sinfonie,  da  man  meint,  die  Ewigkeit  tonen  zu  horen.  Hier, 
und  zwar  auf  der  Grundlage  des  18.  Jahrhunderts,  ist  seine  »Orgeldynamik« 
verankert,  die  wie  durch  Auswechseln  der  Manuale  volles  Werk  und  einzelne 
Stimmen  gegeniiberstellt;  nicht  als  auBeren  Effekt,  sondern  als  Abbild  des 
Hin-  und  Herwogens,  des  Werdens  und  Abebbens  in  der  Seele  des  Schopfers. 
Bruckner  ist  aber  auch  auf  der  anderen  Seite  Romantiker,  und  auch  in  der 
romantischen  Dynamik  ist  seine  Kunst  verwurzelt.  Es  soli  in  dieser  kurzen 
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Betrachtung  nicht  von  der  inneren  Gefiihlsdynamik  einzelner  Motive  und 

Themen  gesprochen  werden,  die  teils  angegeben  ist,  teils  immanent  in  ihnen 

liegt.  Romantisch,  im  weiteren  Sinne,  ist  die  Art,  wie  Bruckner  seine  Ent- 

wicklungen  mit  dynamischen  Mitteln  aufbaut.  Bruckner  hat  diese  neue  Art 

der  Crescendobehandlung  bis  ins  innerste  vertieft.  Den  groBen  AusmaBen 

seiner  Werke  entsprechend  dienen  lange  Strecken,  oft  Dutzende  von  Partitur- 

seiten,  nur  der  dynamischen  Vorbereitung  auf  das  Thema  und  sind  nur  als 

solche  zu  verstehen.  Vom  pianissimo  des  Streichorchesters  erhoht  sich  die 

Linie  durch  allmahliches  Zuziehen  neuer  Gruppen  und  klangliche  Steigerung 

in  den  einzelnen  Instrumenten  bis  zum  endgiiltigen  Eintritt  des  Hauptthemas; 

der  typische  Anfang  der  meisten  Brucknerschen  Sinfonien.  Mit  dieser  klang- 

lichen  Dynamik  verbindet  sich,  und  das  ist  das  eigentliche  Prinzip  der  inneren 

Dynamik  Bruckners,  ein  immer  festeres  Zusammenziehen  des  motivischen 

Gefiiges,  eine  innere  Dynamik  der  Motive.  Ein  Motiv,  das  im  piano  in  halben 

Noten  auftrat,  wird  beim  Crescendo  immer  mehr  und  mehr  geschiirzt,  ver- 

kleinert  sich  in  Viertel,  Achtel,  tritt  in  einzelnen  Instrumenten  nach  Art  von  < 

Engfiihrungen  auf,  bis  das  Fortissimo  die  Entladung  und  damit  fur  gewohn- 

lich  das  Thema  wieder  in  breiten,  feierlichen  Noten  bringt.  Es  liegt  fur  den 

Dirigenten  nahe,  dieses  motivische  Crescendo  durch  entsprechendes  Raffen 

des  ZeitmaBes  zu  veranschaulichen. 

Auch  dieses  dynamische  Prinzip  Bruckners,  das  motivische  und  dynamische 
Crescendo,  steht  im  Dienste  der  Plastik  und  Monumentalitat.  Die  groBen 
Entwicklungslinien  brechen  jah  ab,  werden  von  scharfen  dynamischen 
Gegensatzen  abgelost,  um  wieder  von  neuem  sich  aufzutiirmen  bis  zur  end- 
giiltigen Kronung  im  Finale.  Im  groBen  Zusammenhange  betrachtet  sind 
alle  diese  Anstiege  und  Abstiirze  nur  eine  Vorbereitung  zum  Sieg  des  letzten 
Satzes,  ein  riesengroBes  inneres  Crescendo  durch  die  ganze  Sinfonie  in  uner- 
horter  Monumentalitat  und  damit  ein  Gleichnis  der  menschlichen  Seele,  fur 
deren  Bewegungen  die  Dynamik  der  Tone  der  unmittelbarste  Ausdruck  ist. 
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,er  starkste,  umfassendste  Geist  unter  den  Musikern  dieser  Zeit  ist  von 
uns  abgeschieden. 


Er  ist  langsam  abgestorben;  nicht  der  Geist,  sondern  der  Mensch  Busoni. 
Denn  es  war,  als  setzte  dieser  Geist  dem  fortschreitenden  und  sichtbaren  Ver- 
fall  des  Korpers  bis  in  die  letzten  Tage  heftigsten  Widerstand  entgegen.  Fast 
schien  Busoni  die  Loslosung  des  Geistes  von  der  Materie  gelungen.  Nicht  nur 
der  Lebenswille,  der  in  ihm  so  machtig  war,  auch  die  Scharfe  seines  Denkens 
lehnte  sich  gegen  das  auf,  was  er  bis  kurz  vor  seinem  Hinscheiden  nur  als 
Erschopfung  empfand.  Er  fiihlte  sich  als  Denker  keineswegs  erschopft.  Er  ver- 
mochte  noch  in  korperlicher  Schwache  die  ganze  Folgerichtigkeit  aufzubringen, 
mit  der  er  seine  Erkenntnisse  bis  in  die  allerletzten  Schliisse  durchdachte. 
Diese  Starke  und  Unerbittlichkeit  seines  Geistes  stellte  ihn  in  der  Tat  uber 
jeden,  der  sich  Musiker  nannte,  muBte  ihn  aber  ebenso  naturlich  zum  Proble- 
matiker  uar'  i^o^v  machen.  Sie  entfernte  ihn  von  den  Ziinftigen,  trieb  ihn 
aber  selbstverstandlich  ins  Grenzenlose. 

Man  hat,  ganz  gewiB  im  Einklang  mit  dem,  was  er  sagte  und  schrieb,  Busoni 
das  starke  und  unaufhorliche  BewuBtsein  zugeschrieben,  ein  Teil  jenes  Welt- 
geistes  zu  sein,  der  das  Ali  bewegt;  nur  einen  kleinen  Teil  jener  kosmischen 
Musik  zu  horen  und  auszusprechen,  die  fiir  die  Pythagoreer  Spharenmusik 
hieB.  Darin  fand  er  selbst  seine  Verbundenheit  mit  dem  von  ihm  verehrten, 
vergotterten  Mozart.  Aber  hatte  Mozart,  fragen  wir,  die  Unbefangenheit  seines 
Genies  gefunden  und  gewahrt,  wenn  dieses  BewuBtsein  seiner  Begrenzung 
ihn  durch  sein  Schaffen  begleitet  hatte?  Selbst  sein  gottlicher  Mozart  blieb 
doch,  nach  den  letzten  Worten  Busonis,  begrenzt;  denn  »wir  vernehmen 
erstens  unzweideutig  den  >Kreis<,  aus  dem  seine  Musik  geschopft  ist;  dessen 
Umfang,  seine  zeitlichen  und  ortlichen  Bedingungen;  zweitens  die  sympa- 
thetische  Wahl  des  Meisters,  was  er  bevorzugt  und  was  er  vernachlassigt, 
was  ihm  personlich  >liegt< ;  drittens  das  oftere  Wiederholen  und  Betonen  des 
von  ihm  Bevorzugten «.  Stimmen  wir  dieser  mit  Scharfe  des  Geistes  und  un- 
triiglicher  Stilsicherheit  aufgefundenen  Erkenntnis  Busonis  zu,  so  muB  trotz- 
dem  Mozart  selbst  dieses  BewuBtsein  der  eigenen  Begrenzung  vollig  fern  ge- 
legen  haben.  Es  ist  ja  selbst  dem  so  ganz  anders  bewuBt,  ja,  auch  nicht  ohne 
Denkscharfe  schaffenden  spatgeborenen  Richard  Wagner  niemals  beige- 
kommen,  an  der  eigenen  Gottahnlichkeit  zu  zweifeln.  Um  ihn  kreiste  das 
Weltall.  Er  hielt  seine  Kunst  fiir  grenzenlos  und  entnahm  eben  dieser  Ober- 
zeugung  die  Besessenheit,  die  seinem  Werke  das  unbedingt  Zwingende  gab. 
Er  hatte,  obwohl  umfassender  Geist,  die  Fahigkeit,  sich  selbst  zu  vergessen, 
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sich  seiner  Denkscharfe  zu  entauBern,  um  den  Rausch  des  Schaffens  zu  er- 
leben.  Ganz  zu  schweigen  von  dem  so  gar  nicht  intellektuellen  Richard  StrauB, 
dessen  musikalisches  Schaffen  sich  im  wesentlichen  jenseits  des  Geistes  ab- 
spielt.  Geist  in  dem  Sinne  Busonis  verstanden. 

Sehen  wir  nun  in  Busonis  Werken  immer  nur  das  Schopferische,  so  erkennen 
wir  zugleich,  daB  das  unaufhorliche  BewuBtsein  der  eigenen  Begrenzung  im 
Kosmischen  seinem  SchaffensprozeB  einen  ganz  besonderen  Charakter  auf- 
pragen  mufite.  Er  sah  seine  Begrenzung  und  wehrte  sich  dagegen.  Er  fiihlte 
seine  ortliche  und  zeitliche  Gebundenheit  und  wollte  sich  von  ihr  losen.  Dies 
aber  zeugte  eben  das  Problemhafte  seines  Schaffens. 

Jene,  deren  schopferische  Potenz  sich  gliickhaft  naiv  oder  auch,  trotz  um- 
fassender  Geistigkeit,  in  dionysischer  Besessenheit  verausgabt,  mogen  uns 
fortlaufend  freundlich,  ja  oft  herrlich  beschenkt  haben;  das  Schopferische 
Busonis  aber,  schwersten  Belastungen  ausgesetzt,  erhob  sich  in  Momenten  zu 
Leistungen  von  anregendem  und  aufhellendem  Wert,  das  Problemhafte  in  der 
Musik  unserer  Zeit  kristallisierte  sich  in  Werken  von  entwicklungsgeschicht- 
licher  Bedeutung.  Der  Geist  des  Kiinstlers,  der  aus  der  Einsicht  in  die  not- 
wendige  Begrenzung  des  schaffenden  Individuums  hinaus  ein  ewig  Suchender 
wurde  und  in  der  rastlos  freien  Wahl  seiner  Mittel  die  Scheu  vor  Routine  und 
System  zeigte,  gebar  die  eigentumliche,  das  Wesen  unserer  Zeit  hellsichtig 
ausdriickende  Tat. 

*      *  * 

Betrachten  wir  Busoni  von  der  Hohe  dieser  Weltanschauung,  so  will  es  uns 
kaum  einleuchten,  daB  dieser  Mensch  zugleich  der  groBte  Virtuose  unserer 
Zeit  war.  Denn  Virtuositat  bedeutet  ja  Begrenzung:  ein  Kiinstler  spielt  sich 
so  wirkungsvoll  wie  moglich  aus;  kann  es  aber  nur,  indem  er  die  Mittel  der 
Virtuositat  aufs  allerhochste  verfeinert.  Dies  wiederum  setzt  die  Ubung  voraus, 
Ubung  aber  wiederum  Beharrung;  in  dem  Sinne  namlich  methodischer  Arbeit, 
die  immer  einem  festen  Mittelpunkt  gilt. 

Man  wird  sagen,  daB  Virtuositat  mit  allem  Schaffen  verkniipft  ist;  daB  die 
groBen  Vorbilder  Busonis,  Bach  und  Mozart,  der  eine  als  Orgelspieler,  der 
andere  als  Klavierspieler  in  gewissem  Sinne  Virtuosen  waren,  ja,  es  sein 
muBten,  um  schaffen  und  bauen  zu  konnen;  daB  jede  hohere  schopferische 
Tatigkeit  durch  die  virtuose  Beherrschung  des  Handwerks  urbedingt  ist.  Dies 
ist  gewiB.  Aber  von  Bach  und  Mozart  ist  ein  weiter  Weg  zu  Liszt,  dem  groBten 
Virtuosen  des  19.  Jahrhunderts.  Denn  diese  beiden,  Bach  und  Mozart,  kannten 
jenes  Schauspiel  des  Virtuosen  nicht,  der  sich  ausspielt.  Etwas  Szenisches 
bleibt  mit  dem  Virtuosentum  verkniipft.  Wer  dem  Publikum  sein  Spiel  dar- 
bietet,  bietet  sich  zugleich  selbst  dar. 

Wer  wollte  leugnen,  daB  Ferruccio  Busoni  an  diesem  Sichausspielen  Freude 
gehabt  hat!  Auch  er,  mit  seinem  hohen  Ideal  im  Herzen,  auch  dieser  um- 
fassende  Geist  war  ein  Mensch  mit  Widerspriichen.  Er  konnte  gegen  sein 
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eigenes  Virtuosentum  mit  Worten  ankampfen  und  es  doch  lieben.  Erschwankte 
zwischen  der  kosmischen  Weite  und  der  menschlichen,  allzumenschlichen 
Lust  an  jener  sichtbaren  Verbundenheit  mit  dem  Publikum  eines  Konzert- 
saales,  an  dem  Fluidum,  das  ihm  das  BewuBtsein  der  tjberlegenheit  gab.  Er 
spielte  ja  offentlich  bis  in  die  letzten  Jahre  hinein.  Und  wer  weiB,  wie  es  ihn 
innerlich  schmerzte,  schlieBlich  wegen  seiner  Krankheit  darauf  verzichten 
zu  miissen.  DaB  die  Erregung  des  offentlichen  Spiels  auch  sein  krankes  Herz 
grausam  angriff,  hinderte  ihn  nicht.  Natiirlich  steigerte  sich  seine  Lust,  wenn 
seine  Virtuositat  nicht  einem,  wenn  auch  noch  so  sehr  erweiterten  Spielplan 
von  fremden  Werken,  sondern  den  eigenen  galt.  Und  so  sehr  es  ihn  freuen 
mochte,  daB  unter  seinen  Jungern  ein  hervorragend  Berufener,  Egon  Petri, 
im  letzten  Winter  fiir  Busonis  Klavierschaffen  einen  ganzen  Abend  lang  ein- 
trat,  so  sehr  hatte  er  wohl  gewiinscht,  es  selbst  tun  zu  konnen.  Ein  Wider- 
spruch  in  Busoni  zwischen  der  kosmischen  Weite  und  der  Lust  am  Virtuosentum 
war  nicht  zu  verkennen.  Sein  Nichtvorhandensein  ware  Widernatur  gewesen. 
Denn  Busoni  hatte  eben  jene  angeborene  Leichtigkeit  in  der  Formgestaltung, 
die  wir  als  romanisch  erkennen,  und  in  der  Handhabung  der  Mittel,  die  ihm 
immer  als  verdachtige  Routine  erschien,  sobald  er  sie  erworben  hatte.  Und 
der  Kiinstler,  der  eine  Musik  an  sich,  unabhangig  vom  Klange,  ertraumte 
(ein  Gedanke,  den  selbst  der  so  ganz  anders  geartete  Verdi  auBerte) ,  war  doch 
zugleich  der  Virtuose,  der  den  Klang  des  Klaviers,  in  aller  seiner  Begrenzung, 
ungeahnt  verfeinerte.  War  einmal  die  Beschrankung  der  Musik  durch  das 
Instrument  gegeben,  so  trat,  dank  dem  Walten  eines  Geistes,  der  ins  Unbe- 
grenzte  schweifte,  der  Vervollkommnungsdrang  ein,  der  diese  Beschrankung 
aufzuheben  suchte. 

Und  es  ist  allerdings  zu  sagen,  daB  eben  dieser  Geist  Busonis  auch  den  Vir- 
tuosen  Busoni  in  die  merkwiirdigste  Entwicklung  trieb;  so  sehr,  daB  wir 
einen  Bruch  in  ihm  wahrzunehmen  glauben.  DaB  Busoni  als  Klavierspieler 
anfangs  wohl  Ausgezeichnetes,  aber  keineswegs  Wesensverschiedenes  leistete, 
ist  bezeugt.  Kaum  ist  aber,  in  den  neunziger  Jahren,  der  erste  Schritt  zur 
Umwandlung  seines  Klavierspiels  geschehen,  so  tritt  auch  sein  grundlegender 
Unterschied  von  jedem  anderen  ins  Licht.  Nicht  nur,  daB  urplotzlich  die 
technische  Behandlung  des  Klaviers,  ganz  gegen  jede  Tradition,  mit  steifem 
Unterarm,  vom  Gehirn  aus  sich  umwandelt;  es  ist  auch  jene  in  der  Noten- 
schrift  vorgesehene  und  durch  den  Gebrauch  geheiligte  Art  der  Phrasierung 
durchbrochen,  die  mit  dem  Gef  iihl  gerechtfertigt  wird.  Es  ist,  als  ob  Busoni  dieses 
Gefiihl  (das  ihm  nach  seinem  Bekenntnis  in  dem  Entwurf  einer  neuen  Asthetik 
der  Tonkunst  als  moralische  Ehrensache  gilt)  als  Zeichen  der  Erstarrung,  eben 
als  sicherste  Begrenzung  des  ohnehin  Begrenzten  betrachtet  hatte. 
Man  hat  diese  grundlegende  Wandlung  seines  Klavierspiels  seinem  Vorbild 
Liszt  allein  zugeschrieben.  Aber  so  sehr  auch  der  Lisztsche  Vorwartsgedanke 
den  Virtuosen  Busoni  vorwarts  getrieben  hat,  das  Wesentliche  des  klavieristi- 
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schen  Umbaues,  der  ihn  jenseits  alles  anderen  Klavierspiels  und  jeder  fremden 
Auffassung  stellte,  ist  ihm  durch  die  Erkenntnis  von  der  Einheit,  nicht  nur 
der  Musik,  sondern  von  der  Einheit  der  Kiinste  geboten.  Auch  diese  war  ihm 
von  einer  Art  Virtuositat  naher  gelegt :  der  Kiinstler  Busoni  war  in  den  zeichnen- 
den  Kiinsten  zu  Hause.  Musik  graphisch  festzuhalten  war  ihm  natiirlich.  Das 
optische  Bild  drang  auch  in  seine  musikalische  Anschauung  ein. 
Die  Virtuositat  Busonis  hat  in  den  Jahren  um  1900  darin  ihren  Gipfel  erreicht, 
daB  sie  hochsten  Glanz  mit  seiner  durch  die  Herrschaft  des  Geistes  hervor- 
gerufenen  Sonderbarkeit  vereinigte.  Der  Gedanke  der  Einheit  der  Kiinste  wird 
auf  die  Tasten  projiziert.  Aber  der  Wille,  sich  selbst  auszuspielen,  ist  stark. 
Unerhorte  Abstufungen  des  Anschlags  werden  erreicht,  der  Rhythmus  mehr 
als  scharf  gemeifielt,  das  singende  Legato  grundsatzlich  vermieden  und  nur 
wie  zufallig  bestehen  gelassen,  aber  auch  das  Pedal  war  wie  kaum  je  in  die 
allgemeinkunstlerische  Wirkung  einbezogen.  Busoni  spielte  nicht  romantisch, 
weil  er  ja  romantisches  Gefiihl  als  Erstarrung  und  Begrenzung  empfand.  Er 
blieb  aller  Sentimentalitat  fern,  die  ihn  auch  Brahms  entfremdete.  Aber  er 
hatte  Architektur,  Bildhauerei,  zeichnende  Kiinste  fiir  die  Wirkung  des  Kla- 
vierspiels fruchtbar  gemacht  und  darum  alle  an  sich  gezogen,  die  sich  im 
Reiche  der  Kunst  irgendwie  angesiedelt  hatten. 

Der  Weltkrieg,  an  dem  der  Mensch  Busoni  so  recht  eigentlich  gestorben  ist, 
hat  in  dieses  sein  pianistisches  Wirken  in  doppeltem  Sinne  eine  Liicke  ge- 
rissen.  Denn  indem  er  ihn  in  der  Schweiz  einkapselte  und  dem  iibrigen  Europa 
entfernte,  hat  er  zugleich  die  Weltanschauung  Busonis,  sein  kosmisches  Ge- 
fiihl vertieft.  So  fanden  wir  sein  Spiel  kristallisiert,  wie  allem  Menschlichen 
und  ihm  selbst  entriickt,  wieder.  Es  konnte  geschehen,  daB  er  seinem  Gott 
Mozart  klavierspielend  Altare  baute  und  ihn  ins  Unerhorte  emporhob,  daB 
er  Bachs  Polyphonie  bearbeitend,  aus  dem  Weltgeist  verarbeitend,  vor  uns 
aufrichtete;  daB  er  sein  Werk  authentisch  vor  uns  stellte.  Aber  die  geistige 
Uberlegenheit  des  Spiels,  Abglanz  des  inzwischen  vollzogenen  Lauterungs- 
prozesses,  war  nicht  zu  verkennen. 

sf-       *  * 

Dieser  Reinigungsweg  ist  nicht  ganz  zu  verstehen,  wenn  wir  nicht  in  das 
Triebleben  des  Meisters  hinableuchten.  Das  Fortschreiten  des  Geistes  von  dem 
blitzenden  Aphorismus,  der  sein  Wesen  nur  in  Augenblicken  erhellte,  bis  zu 
der  Folgerichtigkeit  des  Denkens,  die  ihn  kennzeichnete,  ware  undenkbar 
ohne  die  Schwachung  des  Erotischen.  Die  Erotik  des  Lebens  muBte  abfallen, 
um  dem  Walten  des  Geistes  Raum  zu  lassen.  Wir  stehen  da  vor  einer  der  merk- 
wiirdigsten  Entwicklungen,  und  man  kann  sie  eben  nur  streifen. 
Busoni  war  lange  ein  erotisch  Suchender  gewesen.  Auch  hier,  in  seinen  Be- 
ziehungen  zur  Frau,  war  er  sich  bewuBt,  nur  zu  einem  geringen  Teil  an  den 
Moglichkeiten  teilzuhaben,  die  in  der  Welt  vorhanden  sind.  Von  dem  ge- 
meinen  Eros  strebte  er  nach  dem  Grenzenlosen  hin.  Das  Erotische  beschwingte 
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auch  seine  Virtuositat,  die  sich  immer  mehr  vergeistigen  muBte,  je  mehr  er 
sich  ihm  entfremdete.  Dem  erotisch  Suchenden  war  von  jeher  das  burgerliche 
Schonheitsideal  fern.  Auch  hier  wirkte  eben  sein  kosmisches  Gefiihl,  wirkte 
aber  auch  die  Sehnsucht  nach  dem  allgemein  Menschlichen,  dem  sich  der 
geistige  Mensch  Busoni  instinktmaBig  immer  schwacher  verbunden  fiihlte: 
dieser  wahrhaft  groI3e  und  freie  Mensch,  groBsinnig  in  der  Beziehung  zu  seinen 
Jiingern,  echt  in  dem  Verhaltnis  zu  den  Seinigen,  ein  Freund  seiner  Freunde 
und  ein  anmutiger  Gesellschafter  derer,  die  ihm  sonst  nahestanden. 
Es  war  unverkennbar,  daB  die  Folgerichtigkeit  seines  Geistes  sich  mehr  und 
mehr  auf  das  Leben  iibertrug.  Busoni,  der  lange  Zeit  dem  Bohemetum  als 
Beispiel  dafiir  gelten  konnte,  daB  man  als  groBstadtischer  Bohemien  fruchtbar 
sein  konne,  war  allmahlich  ein  Weltweiser  geworden.  Sah  man  ihn  einst 
suchend  und  traumend,  aus  einer  Art  Sehnsucht  nach  dem  sinnlichen  Leben, 
durch  die  StraBen  Berlins  wandern,  so  war  nach  dem  Weltkriege,  nach  seiner 
Riickkehr  in  das  ihn  geistig  am  starksten  anregende  Berlin,  sein  Lebensstil 
ein  anderer. 

Richard  Wagner  hatte  gesagt,  er  konne  den  Geist  der  Musik  nicht  anders 
fassen  als  in  der  Liebe.  Fiir  Busoni  aber  war  der  Geist  der  Musik  Abbild  des 
Weltgeistes,  nicht  anders  zu  begreifen  als  jenseits  der  Liebe. 
Nicht  um  Busoni  mit  jenem  Ubermachtigen,  in  seiner  Art  Unvergleichbaren 
zu  vergleichen,  sondern  um  ihm  erklarend  den  absoluten  Gegenpol  gegen- 
iiberzustellen,  sei  dies  hierhergesetzt. 

Aber  auch  an  den  Menschen  seiner  Rasse,  an  den  Italienern,  gemessen,  zeigt 
sich  der  Abstand  zu  ihnen  aufs  klarste.  Busoni  war  von  Italien  ausgegangen, 
als  Fiinfzehnjahriger  zum  Mitglied  der  Accademia  filarmonica  in  Bologna 
gemacht  worden.  Aber  der  letzte  Busoni  war  mit  seinem  Geburtslande  nur 
ganz  lose  verkniipft,  auch  mit  den  Geistigen  seiner  Heimat,  die  den  Instinkt 
veredelt  haben;  er  verneinte  auch  das  Vorhandensein  einer  italienischen 
Schule.  Aber  er  konnte  sich  mit  seinem  Mozart  trosten,  den  sein  liebes, 
zeugungskraftiges  Italien  verleugnete.  Sein  Sinnenleben,  artverschieden  von 
dem  des  Durchschnittsmenschen,  war  zum  Absterben  geboren,  weil  er  eine 
Beziehung  zur  Natur  iiberhaupt  nicht  hatte;  weder  die  naive  des  Italieners 
noch  die  sentimentalische  des  Deutschen.  So  konnte  es,  hochst  seltener  Fail 
in  der  Geschichte  der  Kunst,  geschehen,  daB  ein  groBer  Kiinstler  in  Berlin, 
dieser  im  Urgrund  niichternen,  aber  aus  garender  Unruhe  so  anregenden 
Stadt,  die  wahre  Heimstatte  seiner  Produktivitat  fand.  Der  Amerika  aus 
Tiefstem  haBte,  fiihlte  sich  doch  in  dem  amerikanisierten,  aber  zuletzt 
geistigen  Berlin  so  wohl,  daB  er  es  auch  in  den  Sommermonaten  nicht  ver- 
lassen  wollte.  In  der  Natur  zu  traumen,  ware  fiir  ihn  Vergeudung  von  Zeit 
zum  Schaden  des  Geistes  gewesen,  der  nicht  rasten  wollte.  Lieber  saB  er  mit 
Freunden  in  scherzhaftem  und  doch  fruchtbarem  Gesprach  zusammen. 


*      *  * 
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Kehren  wir  nun,  nach  diesen  notwendigen  Abschweifungen  zu  Busonis  Werk 
zuriick,  so  wird  uns  sein  Wesen  desto  klarer.  Abseits  des  Dionysischen  muBte 
seine  Kunst  werden;  sie  wollte  ganz  rein  sein.  Darum  seine  immer  schroffere 
Absage  an  Beethoven,  der  Musik  als  Erlebnisnachhall  mit  so  starker  Wirkung 
in  die  Welt  setzte.  Darum  seine  wachsende  Verehrung  fiir  Mozart,  dessen 
Kunst  ihm  auBermenschlich,  also  gottlich  schien.  Darum  auch  die  tiefe,  enge 
Beziehung  zu  Bach,  dessen  Polyphonie  ihm  Symbol  des  Unbegrenzten  war. 
DaB  Busoni  sich  des  groBartigen,  aber  gefahrlichen  Ubergewichts  des  Geistes 
auf  Kosten  des  Triebhaften  bewuBt  war,  ist  klar.  DaB  er  seine  ganze  Asthetik 
auf  seine  Wesensart  einrichtete,  nicht  minder.  Aber  zugleich  auch,  daB  er  im 
Verfechten  einer  reinen  Musik  von  beispielhafter  Bedeutung  wurde. 
Widerspriiche  muBte  es  notwendigerweise  auch  hier  geben.  Wenn  irgend 
etwas  das  Credo  der  reinen  Musik  erschiittern  konnte,  so  die  Oper.  Und  der 
Kiinstler,  der,  im  scheinbaren  Einklang  mit  Mozart,  erklarte,  daB  eine  Opern- 
partitur  als  ein  Stiick  reiner  Musik  sich  von  einer  anderen  Partitur  durch 
nichts  unterschiede,  der  die  Berechtigung  des  Erotischen  in  der  Oper  iiber- 
haupt  ablehnte,  sah  sich  damit  in  heftigstem  Gegensatz  zu  Verdi,  der  doch  in 
der  Beziehung  der  Geschlechter  den  Angelpunkt  der  Oper  sah.  Er  liebte  ihn 
doch  wegen  seiner  melodischen  Linie.  Konnte  man  aber  diese  lieben  ohne 
die  Leidenschaft,  die  in  ihr  gliihte !  Es  ist  sogar  zu  sagen,  daB  selbst  Puccini, 
vor  dem  sich  einige  Jungitaliener  bekreuzigen,  ihn  oft  genug  heimsuchte. 
Man  wird,  das  sehen  wir,  wenn  man  von  Busonis  Werk  spricht,  immer  wieder 
bei  dem  verweilen  miissen,  was  er  sagte,  schrieb  und  dachte.  Wenn  irgendwo 
im  Anfang  das  Wort  war,  so  ganz  gewiB  in  der  Kunst  Busonis,  dessen  Theorie 
der  Tat  vorherging.  Dieser  Geist  brauchte  den  Literaten  in  ihm. 
Und  weil  er  ins  Unbegrenzte  schweifte,  ist  auch  die  Linie  seines  Werkes  nicht 
leicht  zu  verfolgen. 

Busoni  furchtete  stets,  auf  eine  Richtung  festgenagelt  zu  werden.  Darum 
schritt  er,  der  die  Mittel  meisterlich  beherrschte,  sie  sich  selbst  umschuf,  auf 
vielfach  gekriimmtem  Wege  vorwarts.  Dabei  bricht  doch  die  Sehnsucht  nach 
dem,  was  man  als  musikantisch  bezeichnet,  immer  wieder  durch;  es  zeigt 
sich  der  Wille,  der  Wirkung  mit  einfacheren  Mitteln  nachzugehen,  ja  der 
Trieb,  einen  urheimatlichen  Ton  zu  finden. 

Es  laBt  sich  heute  nicht  Dauer  und  Wert  seines  Werkes  abschatzen;  um  so 
weniger,  als  sich  der  »Faust«,  sein  SchluBwort,  obwohl  unvollendet,  uns  noch 
offenbaren  soli. 

Betrachten  wir  sein  Concerto,  dann  wird  gewiB  der  Nachklang  seines  Virtuosen- 
tums  sich  starkvernehmlich  machen.  Aber  der  PassagenfluBerha.lt  seine  eigenen 
Lichtbrechungen,  seine  eigene  Farbung,  und  der  Weg  uber  Liszt  hinaus,  den  wir 
alsBeispiel  noch  deutlich  empfinden,  istzuspiiren.  Dann  die  Canzone  napoli tana 
in  ihren  Abwandlungen,  endlich  ein  Mannerchor:  es  scheint  zu  viel  und  ist 
doch  durch  die  reiche  Personlichkeit  des  Kiinstlers  zusammengehalten. 


Anton  Bruckner 
(etwa  1845) 


Anton  Bruckner 
(etwa  1861) 
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Anton  Bruckner 
am  Eingang  seiner  Wohnung  im  Belvedere  in  Wien 
(Letzte  Aufnahme  des  Meisters) 
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Man  fiihlte  Busoni  als  Impressionisten.  Debussy  war,  in  Deutschland  nicht 
ohne  Mithilfe  Busonis,  nicht  nur  durchgesetzt,  sondern  in  seinen  Ganzton- 
folgen  Mode.  Was  lag  naher,  als  auch  Busoni  zum  Debussyisten  zu  machen? 
Er,  der  damals  die  harmonischen  Wagnisse  der  Berceuse  elegique  und  des 
Nocturne  symphonique  unternahm,  wurde  auch  Verteidiger  seiner  volligen 
Freiheit  in  der  Auswahl  und  Weiterbildung  des  Tonmaterials,  die  ihm  gerade 
durch  Debussy  begrenzt  schien. 

Wie  konnte  man  ihn  iiberhaupt  als  reinen  Impressionisten  verleumden!  Er 
durfte  sich  ja  auf  die  vollkommenste  Kenntnis  Bachs  berufen.  In  der  Fantasia 
contrapuntistica  traten  erstaunlichste  Fugenkunst  und  der  impressionistische 
Busoni  zu  einem  denkwiirdigen  Biindnis  zusammen.  Daraus  ergeben  sich 
neue  Klangwirkungen  des  Mystischen  fiir  das  Klavier,  das  ja,  nach  Busonis 
Erklarung,  nur  ein  rein  zufalliges  Instrument  der  Aufnahme  fiir  diese  Musik 
gewesen  sein  soli.  Und  doch  habe  ich  selbst  von  ihm  gehort,  daB  die  Fassung 
fiir  zwei  Klaviere,  die  durch  das  Zusammenspiel  Busonis  mit  Petri  eine  un- 
serer  kostbarsten  Erinnerungen  wurde,  die  endgiiltige  bedeutet.  Der  Klang 
also,  den  Busoni  eigentlich  als  Hiille  und  Begrenzung  nicht  eben  hoch  achtete, 
ist  doch  ein  Wert  geworden. 

Je  mehr  Busoni  fiir  Orchester  komponierte,  desto  mehr  fiel  alles  Virtuosentum 
von  ihm  ab.  Er,  immer  wieder  bemiiht,  seine  Musik  auf  die  Hohe  seines 
Geistigen  zu  bringen,  immer  wieder  suchend,  aber  trotzdem  rasch  schaffend, 
erwarb  auch  seinen  eigenen  Instrumentationsstil.  Man  spiirte,  wie  die  Farbe 
als  sinnliches  Moment  sich  allmahlich  vergeistigte,  vertiefte,  der  AuBerung 
seines  ins  Unbegrenzte  schweifenden  Geistes  diente.  Sie  erhielt  etwas  Aske- 
tisches.  Die  Schlagworte  »Atonalitat «,  »linearer  Kontrapunkt«  als  solche 
Beweise  einer  /Verfestigung  des  Schwebenden,  durften,  konnten  sich  bei  ihm 
nicht  einnisten,  noch  seine  Kunstiibung  beherrschen.  Geschmack  und  Stil, 
diese  natur lichen  Begleiterscheinungen  seines  Geistes,  bewahrten  ihn  davor. 
Arnold  Schonberg,  den  er  einst  forderte  und  immer  achtete,  konnte  keinen 
lahmenden  EinfluB  auf  ihn  gewinnen.  »  Arlecchino  «,  vor  allem  aber  die  beiden 
Bruchstiicke  aus  »Faust«,  Sarabande  und  Cort^ge,  zeigen,  wie  weit  er  sich 
von  der  herkommlichen  Musik  entfernt  hat.  Und  wenn  das  Busoni  -Wort  von 
der  »Neuen  Klassizitat «  ein  Schlagwort  zu  werden  drohte,  so  ist  gewiB,  daB 
er  es  durch  die  Tat  verfliissigt  hatte. 

Ein  Musiker,  der  als  ewig  Suchender  und  doch  Zielvoller  der  schopferischen 
Jugend  voranleuchtete.  Aber  einer,  der  die  Ziinftigen  nicht  achtete.  Die  Uber- 
zeugung  von  der  Einheit  der  Kunst  stellte  diesen  phanomenalen  Geist,  der 
sich  nicht  Ruhe  gonnte,  nicht  Erstarrung  verstattete,  in  allen  Kultursprachen 
und  Literaturen  heimisch  war,  jenseits  der  Zunft. 

Er  strebt  zur  Musik  hin  und  von  ihr  hinweg.  Ferruccio  Busoni,  verkorperter 
Geist  der  Kunst.  Sein  Vermachtnis  gehort  der  Welt,  der  er  einst  umjubelter 
Freudenspender  war. 
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ARNOLD  SCHONBERGS  STELLUNG 
INNERHALB  DER  HEUTIGEN  MUSIK 

VON 

FRANK  WOHLFAHRT-FIESOLE 

Eine  Betrachtung  zum  fiinfzigsten 
Geburtstag  am  13.  September. 

Das  Problem  Arnold  Schonbergs  ist  verflochten  iri  das  Problem  einer  Zeit- 
wende,  zusammengesetzt  aus  Auf-  und  Abbriichen,  hin  und  her  geworfen 
zwischen  Spannungen,  die  nicht  aus  einer  elementar-gesicherten  schopferi- 
schen  Kraft  ihren  Ursprung  saugen,  deren  Antrieb  dem  apokalyptischen 
Tempo,  der  garenden  Tonart  unseres  Heute  entstammt.  Diese  Umwertung 
aller  Werte  bringt  es  notwendig  mit  sich,  daB  wir  die  Erkenntnis  einer  hier 
unbestreitbaren  kiinstlerischen  GroBe  nicht  von  einer  formal-fundierten 
Plattform  aus  gewinnen  konnen,  dafl  wir  versuchen  miissen,  sie  in  diesem 
Falle  nur  aus  ihren  Evolutionen  heraus  zu  begreifen,  also  weniger  aus  dem 
Wurf  als  solchem,  mehr  aus  der  Entschlossenheit  des  Werfens.  Und  es  sei 
an  dieser  Stelle  gleich  vorausgeschickt,  daB  die  uns  iibermittelte  Tat  Arnold 
Schonbergs  nie  die  Nabelschnur  von  der  Werkstatt  des  Meisters  vollig  zu 
losen  vermochte,  daB  gerade  der  Reiz  dieser  kiinstlerischen  Gestaltung  weni- 
ger in  der  Geschlossenheit  eines  Werkes,  sondern  mehr  in  der  Dynamik  des 
Wachsenden,  Unfertigen  beruht.  Form  als  Manifestation  eines  leidenschaft- 
lichen  Ausdruckswillens,  unmeBbar  und  doch  erlebhaft,  wirkt  sich  hier  mit 
unerbittlicher  Folgerichtigkeit  aus  im  Gegensatz  zur  Form  als  statischem, 
gebunden-gegliedertem  Phanomen.  Alles  in  unaufhdrlichem  FluB  und  doch 
geleitet  von  einem  auBerst  wachen  BewuBtsein,  von  der  eisigen  Glut  eines 
Uberschauenden.  In  diesem  klanglichen  Chaos  einer  in  ewigen  Wechseln 
schwingenden  Musik  pulst  und  klopft  ein  Intellekt  von  erstaunlichster  Pra- 
zision.  Aber  gerade  diese  Fahigkeit  einer  Uberschau  gehort  vielleicht  als 
wesentlichstes  Merkmal,  als  Zentrum  in  das  schopferische  Kreisgeheimnis 
eines  zeitwendigen  Kiinstlers.  Mit  eindeutigster  Absicht  wird  hier  die  Ver- 
bindung  mit  einem  Traditionellen  zerrissen,  werden  die  Elemente  einer  er- 
storbenen  Formenwelt  vollig  aufgelost  und  wird  gleichzeitig  im  heftigen 
Tempo  dieses  Umwertungs-  und  Umschmelzungsprozesses  das  Dogma  eines 
neuen  Stilwillens  angekiindigt.  Alle  dogmatische  Akzentuierung  neuer  vitaler 
Gesetze  entbehrt  nicht  eines  gewissen  grotesken  Einschlages.  Um  neue  For- 
derungen  aufzustellen,  um  ein  neues  Gesicht  in  Erscheinung  zu  bannen,  dazu 
bedarf  es  zunachst  einer  skizzenhaft-abstrakten  Kundgebung,  einer  Empfang- 
nis  und  Geburt  im  rein  Geistigen,  eines  imaginaren  Planes,  ehe  sich  das  Ganze 
in  die  zusammengeschlossenen  Teile  eines  bluthaften  Leibes  ablagern  kann. 
Die  abstrakte  Damonie,  das  Beschworen  des  »Absoluten«  im  Genius  einer 
Volksgemeinschaft  muB  in  ihrer  Auswirkung  auf  die  Umwelt  erschreckend 
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sein,  denn  der  normative  Akt  des  Lebens  wird  eine  derartige  Krise  nie  in  den 
Gleichtakt  seiner  eigenen  Realitat  zwingen  konnen.  Die  Realitat  der  Gesetz- 
gebung  eines  Moses  herab  vom  Berge  Sinai,  diese  steinerne  Bannung  des  un- 
mittelbar  lebendigen  Gotteswortes,  konnte  erst  dann  fiir  das  allgemeine  Welt- 
geschehen  Bedeutung  gewinnen,  wenn  sie  aus  ihrem  starren  Format  in  die 
Scholle,  in  den  Blutlauf  des  menschlichen  Leibes  erlost  worden  war.  Auf  das 
kahle  Genie  eines  Moses  muBte  das  Genie  eines  leibopferbereiten  Christus 
folgen.  Der  eine  bedurfte  der  Erganzung  durch  den  anderen. 
In  Schonberg  dominiert  abstrakte  Geistigkeit,  Hingabe  an  das  Absolute.  Er, 
der  Uberschauende,  beschritt  den  kahlen  Berg  der  Offenbarung,  entziindete 
sich  am  flammenden  Dornbusch  Gottes,  brach  Quadern  aus  sprodem  Fels,  und 
seine  Zeichen  sprangen  auf  aus  gesichteten  Feuern !  Fels  kann  nur  mit  der 
Schrift  des  Feuers  beschrieben  werden! 

In  diesem  einerseits  starren,  andererseits  beweglichen  Kiinstler  konnen  wir 
hochste  Verantwortung  gegeniiber  einem  formzeichnerischen  Willen  be- 
obachten  (nur  fiir  den  wahrnehmbar,  der  das  Strukturelle,  Lineare  seiner 
Musik  erfiihlt),  umbrandet  von  klanglichen  Ekstasen  und  Orgiasmen,  die 
diesem  ordnenden  Willen  zu  widerlaufen  scheinen.  Schonberg  ist  Meister  des 
Paradoxen.  Er  hat  die  Kraft,  alles  in  sein  Gegenteil  zu  verkehren.  Seine  kiinst- 
lerische  Empfindlichkeit  wird  genahrt  aus  der  Erkenntnis  der  Relativitat 
alles  Gewordenen.  Wohl  kaum  einer  vor  ihm  hat  sich  mit  gleicher  Intensitat 
in  die  klangliche  Materie  der  Musik  verstrickt,  wohl  kaum  einer  vor  ihm  hat 
die  gleiche  grausame  Verachtung  dem  Stofflich-Tonenden  gegeniiber  bezeigt. 
Wer  diese  notwendigen  Widerspriiche  in  der  Schonbergschen  Natur,  die  alle 
dem  gleichen  Ziel  der  Verabsolutierung  der  Musik  dienen,  begreift,  dem  wird 
auch  der  scheinbar  sprunghafte  Verlauf,  das  Unberechenbare  seiner  Ent- 
wicklung  kein  Ratsel  bleiben. 

Der  junge  Schonberg  schwelgt  in  Melismen  von  bliihender  Schonheit.  Das 
Spontane  seiner  »Einfalle «,  die  kiihne  und  doch  geschmeidige  Bogenfiihrung 
seiner  Linien,  deren  harmonische  Uberschneidungen  in  seinem  Streichsextett 
»Verklarte  Nacht«  nicht  den  Tristanstil  Wagners  verleugnen,  kostet  ein 
romantisches  »Espressivo«  noch  einmal  unbekiimmert  aus.  Auch  die  poeti- 
sierende  Tendenz  waltet  hier  unverkennbar,  aber  irgendwie  in  eine  impres- 
sionistische  Atmosphare,  in  einen  letzten  Hauch  herbstlicher  Erschopftheit 
aufgefangen.  Ein  wundersamer  Reflex  jenes  durch  Wagner  erfiillten  roman- 
tischen  Weltgefiihls.  Debussy,  der  viel  radikaler,  unbedingter  auf  jenes  ge- 
steigerte  illusionistische  Pathos  reagierte  als  Schonberg,  hat  trotz  alledem  und 
gerade  vielleicht  deshalb  die  letzte,  ins  Stimmungshafte  auszitternde  Roman- 
tik nie  restlos  iiberwinden  konnen.  Gerade,  weil  Debussy  seine  ganze  schop- 
ferische  Potenz  an  diese  Abwehr  und  Verneinung  der  romantisch-theatra- 
lischen  Gebarde  und  Leidenschaft  verbrauchte,  hat  er  sich  unbewuBt  dem 
romantischen  Geiste  starker  verpflichtet,  als  er  vielleicht  ahnte.  Er  antwortete 
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auf  das  Wagnersche  Fortissimo  mit  umgekehrtem  Vorzeichen  eines  gefiihls- 
maBigen  Pianissimo.  Er  suchte  einfach  durch  einen  rationalen  Gegensatz, 
durch  einen  diametralen  Starkegrad  umzubiegen.  Aber  er  konnte  die  vor- 
gestellte  irreale  Welt  seiner  Kiinstlerschaft  nicht  in  die  Unbedingtheit  einer 
Realitat  hineinreiBen,  den  Traum  nicht  aus  seiner  Schemenhaftigkeit  ins 
Gestaltete  aufrufen,  er  besaB  nicht  die  geniale  Brutalitat  Wagners,  ein  Un- 
wirkliches,  Weltfremdes  in  eine  wirkliche  Welt  umzuwandeln.  Seine  helle 
Intelligenz  und  sein  kultureller  Geschmack  haben  sein  Streben  verschattet, 
weil  aller  Intelligenz,  die  einer  kulturellen  Gepflegtheit  entstammt,  sich  die 
Kraft  versagt,  iiber  oberflachliche  Formen  in  das  Wesentliche  hinabzusinken, 
weil  ihr  Reiz  gerade  in  jenem  iiberlegenen  Spiel  mit  den  Formen  beruht.  — 
Schonberg  sparte  seinen  Radikalismus  auf.  Ihm  war  der  romantische  Traum 
nur  eine  Schutzhiille,  bis  das  eigene  Zentrum  sich  geformt  hatte.  Sein  friiher 
Eklektizismus  war  eine  Notwendigkeit,  ein  inneres  Gesetz,  er  sammelte  in 
ihm  die  Starke,  noch  einmal  ohne  Widerspruch,  unvoreingenommen  Roman- 
tiker  sein  zu  konnen.  Diesem  anfanglich  in  der  Romantik  verwurzelten 
Schonberg  wurde  es  bestimmt,  die  Romantik  aus  den  Angeln  zu  heben.  Er, 
der  jenes  expansive  melismatische  ZerflieBen  an  sich  selbst  erfahren,  in  sich 
selbst  erprobt  hatte,  konnte  zu  jener  stilisierten,  expressionistischen  Gedrun- 
genheit  gelangen.  Er,  der  urspriinglich  mit  Gefuhlsinhalten  Gefiillte,  konnte 
iiber  das  Anekdotische,  Zufallige  aller  Gefiihlsbelastung  in  das  Gegenteil 
einer  vom  rein  Triebhaften  abgelosten,  alle  Metrik  zerbrechenden  dynamischen 
»Bewegung  an  sich «  umschlagen.  Wie  weit  sein  zu  Krisen  immer  bereites 
Temperament  hier  Gefahr  lief,  das  Wesen  der  Musik  in  ihren  Lapidargesetzen 
zu  vergewaltigen,  das  wird  weiterhin  aufzuzeigen  sein. 

Schonberg  hat  den  Fingerzeig  seiner  Zeit  begriffen,  das  ist  sein  mutiges 
Verdienst.  Aber  er  begniigte  sich  nicht  mit  jenem  schalen  Sinne,  der  nur  am 
auBersten  und  fliichtig  beweglichsten  Glast  vergangliche  Spiegelungen  spinnt. 
DaB  diese  Zeit  in  sich  selber  tiefe  Verfallssymptome  einer  iibersattigten  Kultur 
aufwies,  daB  durch  ihre  scheinbar  heftigste  Rotation  jene  schwingende  »Seele« 
abgeschliffen  wurde,  die  miide  von  der  Fiille  ihrer  Lichtfliige  geworden  war 
und  einer  friiheren  Generation  dieFliigel  gespannt  hatte,  diese  Erkenntnis  wird  in 
Schonbergs  weiterem  Wer  k  zu  eherner  und  unabanderlicher  Tragik  gezwungen. 
Keine  reflektierende  Trauer  gewinnt  Raum  im  Bekenntnis  dieses  Kiinstlers: 
er  ist  »feurig  und  ohne  Trane  «  nach  dem  stolzen  Worte  Beethovens. 
Es  gibt  Epochen  von  so  abgriindiger  Verworrenheit,  daB  die  in  ihnen 
Lebenden  und  aus  ihnen  Fliichtenden  oft  die  wertvollsten  Naturen  zu  sein 
scheinen.  Aber  ihr  Wert  wird  trotzdem  in  Frage  gestellt  durch  ihren  Mangel, 
ein  standhaftes  Ja  zu  ihrer  Zeit  zu  sagen.  Mogen  sie  von  menschlich  bestimm- 
barer  ethischer  Warte  aus  betrachtet  die  Edleren,  Vollkommeneren  sein, 
entscheidend  bleibt  ihr  Versagen  innerhalb  ihrer  Zeit.  GewiB  beruht  das  Ge- 
heimnis  der  Genietat  in  einer  Uberwindung  alles  Zeitlich-Bedingten,  das  aber 
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nur  geschieht,  indem  das  Einmalige  und  Ewige  des  betreffenden  Zeitlaufes 
einmalige  und  ewige  Gestalt  wird.  Ein  heutiger  versprengter  Romantiker  wie 
Hans  Pfitzner  mag  seinem  inneren  Drange  und  seiner  ganzen  geistigen  Ein- 
stellung  nach  ewigere,  wunschenswertere  Ziele  proklamieren  als  Schonberg, 
die  »Zeitlosigkeit «  seiner  Werke  resultiert  nicht  aus  einer  Zeitiiberwindung 
mit  durchdringendem  Atemschlag,  sie  ist  riickgewandte  Schau  und  ihre  Ge- 
staltung  ein  nochmaliges  Bannen  verdorrter,  schemenblasser  Gotter,  ein 
Frevel  dem  Lebendigen  gegeniiber.  Vielleicht  und  sicherlich  ist  die  Musik 
Pfitzners  viel  mehr  und  tiefer  den  wesentlichen  Gesetzen  der  Musik  verhaftet 
als  die  Arnold  Schonbergs,  sie  basiert  leider  auf  einem  MiBverstehen  dessen, 
was  in  uns  zu  Formung  drangt.  Wenn  die  heutige  Musik  in  einer  Vernichtung 
jener  musikhaften  Komplexe  beruht,  die  in  musikhafteren  Zeiten  Geltung 
besaBen,  so  diirfen  wir  eigentlich  nur  diejenigen  heutigen  Musiker  als  schop- 
ferische  Brennpunkte  betrachten,  die  das  Tempo  ihrer  sie  umbrandenden 
Lebendigkeit  nicht  in  abwehrender  Dominante,  sondern  im  Gleichklang  des 
Grundtones  und  Grundschrittes  beantworten,  unbeirrbar  um  ihre  spater  ein- 
mal  zu  iiberblickenden  Ergebnisse.  Denn  sie  sind  die  Ehrfurchtigen  und  Die- 
nenden  vor  dem  Unmittelbaren,  sie  postulieren  gottliches  Geschehen  und 
gottlichen  RatschluB  jenseits  von  Gut  und  Bose,  Es  gibt  keine  festgefaBten 
»Werte«.  Alles  ist  dem  FlieBen  unterworfen,  und  nur  die  flieBende  Kraft  ist 
»wertvoll«,  denn  nur  sie  kann  wahrhaft  gestalten! 

Schonberg  setzt  an  Stelle  der  traumtrunken  ballenden  Seele  den  Impetus  eines 
mechanistisch-gliedernden  Geistes.  Er  ist  Erfiiller  jener  wissenschaftlich- 
analysierenden  Erkenntnis  auf  dem  Gebiet  der  Musik  geworden.  Er  wollte  die 
Musik  in  ihren  Urfunktionen  durch  ihre  eigene  tonende  Materie  ausdeuten. 
Sein  spekulativer  Wille,  das  bisher  ungreifbare  Geheimnis  des  Vorganges 
»Musik«  zu  ergriinden,  wurde  Tatversuch  in  seinem  spateren  Manneswerk, 
den  drei  Klavierstiicken,  op.  n,  der  Kammersinfonie  und  dem  »Pierrot 
Lunaire«,  um  hier  die  Gipfelstationen  seines  Schaffens  herauszugreifen. 
Diese  mathematisch-begriffliche  Sezierung  des  Musikleibes  wird  aber  anderer- 
seits  (und  das  ist  die  Hauptsache)  von  einer  tiefen  Glaubigkeit  in  das  zu 
gliickende  Ergebnis  geleitet.  Das  ganze  kiihne  Unterfangen  Schonbergs  ware 
in  einer  nur  materialistischen  Schau  befangen  geblieben,  wenn  er  nicht  als 
elementare  Unteilbarkeit  jenes  dynamische  Fluidum,  jenes  Inkommensurable 
musikhaften  Geschehens  anerkannt  hatte.  Die  Musik  bis  auf  ihren  rhythmisch- 
dynamischen  Herzschlag  zuriickzufuhren,  darin  bestand  seine  Aufgabe.  Die 
Parallele  zur  embryonalen  Dramenkunst  unserer  heutigen  Tage  ist  offen- 
kundig.  Auch  hier  begegnen  wir  einem  Abstrahieren  von  aller  leibgewordenen 
Handlung,  einem  Zuriickkriechen  auf  die  vor  aller  tatsachlichen  Handlung 
sich  ereignenden  unsichtbaren  dramatischen  Vorgange ,  die  in  einem  erup- 
tiven  Wortgefiige,  das  sogar  oft  auf  ein  architektonisches  Satzschema  ver- 
zichtet,  sich  entladen.  Das  Dichterische,  wieder  auf  die  geheimnisvolle  Macht 
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des  unumschrankten  Wortes  verwiesen,  das  in  sich  selber  allen  Antrieb  birgt, 
ja  vielleicht  in  seiner  herrscherlichen  Absolutheit  ein  Geschehen  erst  wahrhaft 
und  einzig  allein  »verdichtet «,  hier  lebt  der  gleiche  gestalterisch-damonische 
Wille  zu  wesentlicher  Zielerreichung  eines  unteilbaren  Kernes  wie  in  Schon- 
bergs  Musik. 

Schonberg  war  genotigt,  zunachst  das  iiberkommene,  glatt  und  platt  gewor- 
dene  Melos  zu  zerlosen  und  an  Stelle  bindender  und  gebundener  Intervall- 
schrittsgewohnheiten  tonende  Erregungen  zu  setzen,  die  auf  primitivste  Weise 
durch  wechselnde  Kundgebungen  hoher  und  tiefer  Register  ihre  Kontraste 
bedingten.  Er  war  auch  weiterhin  genotigt,  das  metrische  MaB  zu  zerbrechen, 
um  die  dynamisch-rhythmischen  Evolutionen  in  ihrer  ungefesselten  und  einzig 
sinnvollen  Eindeutigkeit  auffangen  zu  konnen.  Ebenso  versteht  es  sich  von 
selbst,  daB  auch  die  Sequenz  als  retardierendes  Moment  im  Werkplan  Schon- 
bergs  hinfallig  werden  mufite.  Auch  das  harmonische  Problem  akkordlichen 
Zusammenklingens  schwillt  zu  bisher  unerhorter  Reibungsfahigkeit  an.  Ein 
derartig  vom  Abstrakten  besessener  Fanatismus,  in  dem  sich  die  Bedeutung 
eines  Zieles  mit  der  unabldssigen  Verfolgung  einer  Wegrichtung  deckt,  muB 
in  seinem  horizontalen  Vorwartsdrang  den  v^rtikalen  Verkniipfungen  und 
ZusammenstoBen  polyphoner  Stimmverastelung  und  Entfaltung  die  sich  aus 
sich  selbst  ergebenden  Kombinationen  unumschrankt  zulassen.  Aus  dieser 
neuartig  sich  ballenden  Farbenskala  ergibt  es  sich  ebenfalls  von  selbst,  daB 
auch  die  Schranken  der  Tonalitat  niederstiirzen  miissen.  Und  doch  wirkt  diese 
beinahe  tropische  Fiille  von  Klangwerten  in  ihrer  ungeahnten  und  auch  un- 
berechenbaren  Mischung  durchaus  unsinnlich,  weil  ihre  verwegene  und  zor- 
nige  Grellheit  durch  die  Leidenschaft  einer  eisigen  abstrakten  Ekstase  be- 
stimmt  wird,  weil  die  harmonischen  Komplexe  trotz  ihres  aufdringlichen 
Reichtums  in  ihrer  Bedeutung  sekundarer  Natur  bleiben  insofern,  als  sie  die 
Gradschwankungen  einer  krisenhaften  Temperatur  registrieren. 
Uberall  begegnen  wir  im  Materiehaften  der  Schonbergschen  Musik  Ein- 
briichen  gegen  bisher  gewordene  GesetzmaBigkeiten,  um  das  Urphanomen 
des  dynamischen  Bewegungsvorganges  an  sich  zu  letzter  Eindriicklichkeit 
zu  zwingen.  Alle  Hemmnisse  um  dieses  Vorganges  willen  sind  aus  dem  Wege 
geraumt.  Eine  im  Melodischen  kreisende  Seele,  ein  auf  das  Harmonische 
konzentrierter  Geist  haben  weichen  miissen  vor  der  Unerbittlichkeit  eines 
dynamisch-gespannten  Intellektes.  Aber  wie  sich  erst  aus  der  Wechselwirkung 
von  Wurzelhaftem  und  Zweiggewecktem  ein  Gewachsenes  ergibt,  wie  eine 
geheime  Verbindung  zwischen  Erdscholle  und  ihrer  sie  umgebenden  Atmo- 
sphare  besteht,  so  ist  das  Kernstarke,  das  Riickgratstolze  der  Musik  durch 
das  Negieren  ihrer  fliichtigsten  Oberflache,  durch  das  Zertriimmern  des  melo- 
dischen Prinzips  in  sich  selbst  wieder  aufgehoben  worden.  Schonbergs  Musik 
bleibt  ein  unterirdisches  Wurzelgeflecht,  das  in  sich  selbst  zur  Unfruchtbar- 
keit  verdammt  ist,  da  es  nirgends  Triebe  anschieBt,  die  uber  das  miitterliche 
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Erdreich  hinausstreben.  Er,  der  Dynamik  innerhalb  des  Nur-Dynamischen 
erleben  wollte,  erreichte  als  Resultat  das  Gegenteilige  einer  undynamischen 
Sterilitat,  weil  durch  Vernichtung  des  Melodieleibes  die  Angriffsbasis  fur  ein 
spannungstrachtiges  Geschehen  ausgeschaltet  wurde.  Jene  Linearitat  Schon- 
bergscher  Schwungkraft  kennt  nur  die  krampfhafte  Gebarde  einer  expressio- 
nistischen,  von  aller  bluthaften  Empfindung  leeren  und  ausgehohlten  Orna- 
mentik.  Seine  »Pierrot  Lunaire  «-Lyrik,  die  meisterlich  die  Kurve  des  Dekla- 
matorischen  mit  einer  vor  ihm  nicht  erreichten  Sensibilitat  verfolgt  und  ein- 
ha.lt,  bleibt  dem  inneren  Gefiige  der  Verse  gegeniiber  auf  das  Moment  einer 
Illustration  befangen. 

Und  doch,  kaum  einer  wie  Schonberg  weiB  heute  so  tief  um  das  Wesen  der 
Musik  Bescheid;  aber  gerade  dieses  heilige  Wissen,  vor  dem  wir  uns  beugen 
miissen,  hat  den  schopferischen  Impuls,  das  unbewuBte  Bilden  und  Gestalten 
verdunkelt.  Aus  dem  lebendigen  Antlitz  wurde  eine  starre  Maske.  Dieser 
Maske  Odem  einzublasen,  denn  die  Personlichkeit  Schonbergs  wird  aus 
unserer  europaischen  Musikgeschichte  nie  fortzudenken  sein,  wird  Aufgabe 
einer  selbstverstandlicheren  und  fruchtbareren  Generation  werden! 


ZUM  KAPITEL:  »ATONALE  MUSIK«*) 


ach  Jahren  der  Verworrenheit  und  Anarchie  in  der  Musik  werden  die 


JL  1  ersten  Spuren  eines  Klarungsprozesses  sichtbar.  So  widerstrebend  und 
zerrissen  die  Krafte  sind,  die  das  musikalische  Bild  unserer  Tage  gestalten, 
so  unmoglich  es  ist,  sich  in  diesem  Labyrinth  von  geistigen  Stromungen 
zurechtzufinden  —  ein  gemeinsamer  Grundzug  aller  musikalischen  Be- 
miihungen  ist  deutlich  erkennbar:  Wir  horen  beim  ersten  Takt  eines  Stiickes 
sofort  die  Grundrichtung  »modern«  und  wissen  beim  zweiten  Takt  »gemaBigt- 
modern«,  oder  »radikalmodern«,  »atonal«.  Begriffe  wie  »klassisch«,  »modern« 
oder  »atonal «  unterscheidet  das  Ohr  im  ersten  Augenblick  des  Horens  ange- 
sichts  der  mehrstimmigen  Praxis  unserer  Musikausiibung  hauptsachlich  nach 
harmonischen  Gesichtspunkten.  Das  Harmonische,  d.  h.  das  mehr  als  Ein- 
stimmige,  macht  so  sehr  das  Wesen  unserer  abendlandischen  Musik  aus,  daB 
das  heutige  Ringen  nach  neuem  musikalischem  Ausdruck  sich  als  der  er- 
bittertste  Kampf  mit  der  Materie  selbst  darstellt.  Wir  kennen  heute  nicht  den 
Inbegriff  der  kiinstlerischen  Logik,  der  den  Geist  einer  groBen  Zeit  ausmacht, 
wir  wissen  nur,  daB  wir,  soli  unsere  Musik  iiberhaupt  weiterbestehen,  an  der 
Auseinandersetzung  mit  den  elementarsten  Dingen  nicht  vorbeikommen. 

*)  Dieser  Aufsatz,  im  wesentlichen  ein  Auszug  einer  1923  verfaBten  Arbeit,  ist  vor  der  endgiiltigen  Formu- 
lierung  der  jetzt  bei  Breitkopf  &  Hartel  erschienenen  »Atonalen  Musiklehre«  des  Verfassers  geschrieben. 
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Unsere  Einsicht  in  das  atonale  Getriebe  wird  am  schnellsten  zur  Klarheit 
kommen,  wenn  wir  die  harmonische  und  melodische  Konstruktion  eines 
atonalen  Gebildes  ins  Auge  fassen.  Nach  der  Romantik  und  Richard  Wagner 
beginnt  in  der  Musik  ein  ganz  einzigartiger  ZersetzungsprozeB,  keine  Weiter- 
entwicklung,  sondern  nach  Art  eines  chemischen  Vorgangs  ein  Zerstoren  des 
Materials  selbst.  Gehen  wir  davon  aus,  daB  das  tonale  Prinzip,  nachdem  wir 
alle  Moglichkeiten  von  Dur  und  Moll  durchlaufen  haben,  als  Ausdrucksmittel 
fiir  unsere  Zeit  abgenutzt  und  unbrauchbar  geworden  ist,  so  drangt  sich  ohne 
weiteres  die  Frage  nach  einem  neuen  Gesetz  der  harmonischen  Technik  auf. 
Schon  der  Impressionismus  brachte  diese  Frage  ins  Rollen,  ohne  daB  ihm  die 
Antwort  dringend  gewesen  ware,  weil  das  impressionistische  Hineinhoren  in 
die  Klange  immer  irgendwie  im  Zusammenhang  mit  der  tonalen  Tendenz  der 
Obertonreihen  steht.  Die  Katastrophe  trat  erst  ein,  als  man  anfing,  die  im- 
pressionistischen  Akkordsaulen  in  mehrere  Kontrapunktlinien  umzulegen 
(»linearer  Kontrapunkt«). 

Wir  begeben  uns  einmal  kurz  ins  Reich  der  Spekulation,  um  nachher  als  starkstes 
Argument  fiir  unsere  These  die  Linie  der  geschichtlichen  Entwicklung  zu  ver- 
f  olgen.  Wir  betrachten  unser  temperiertes  System  als  etwas  geschichtlich  Gewor- 
denes,  iiberlassen  harmonische  Funktionen  undTonalitat  der  Musikgeschichte 
und  haben  es  jetzt  sozusagen  mit  den  12  nackten  Tonen  zu  tun.  Die  der  Reihe 
nach  geordneten  i2T6ne  ergeben  fiir  beide  musikalischeDimensionendasBild: 


-ft 
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Die  allerletzte  harmonische  Moglichkeit  des  temperierten 
Systems  ist  also  der  i2stimmige  Akkord.  Wir  machen  aus 
dem  Arpeggio  dieses  Akkordes  eine  Melodie  und  erhalten 
die  letzte  melodische  Konsequenz  des  temperierten  Systems.  Die  harmonische 
Einheit  ist  ein  Komplex  von  12  Tonen,  ebenso  die  melodische.  Halten  wir  an 
der  radikalen  12-Tonigkeit  als  letzter  Logik  unseres  Musiksystems  fest,  dann 
ergibt  sich  das  Gesetz  einer  mechanischen  Zwangslaufigkeit  nach  dem  auf 
nachster  Seite  stehenden  Schema. 

Keine  der  I2stimmigen  Harmonien,  keine  der  i2tonigenMelodien  gleicht  genau 
der  andern.  Dieser  Komplex  von  144  Tonen  umfaBt  alles,  was  in  unserem 
temperierten  System  im  engstenRaumeharmonisch  und  melodisch  denkbarist. 
Eine  solche  Zusammenpressung  und  Verdichtung  der  harmonischen  und  me- 
lodischen  Krafte  ist  praktisch  natiirlich  nicht  verwendbar;  wohl  aber  kann 
eine  beschrankte  Stimmzahl  hier  eine  durchaus  brauchbare  Polyphonie  er- 
geben. Durch  Rhythmisierung  einer  i2tonigen  Melodie  entsteht  die  zwei- 
dimensionale  Einheit  der  atonalen  Musik,  namlich  der  i2tonige  Komplex, 
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der,  wie  sich  im  folgenden  ergibt,  ais  kleinste  Zelle  eines  musikalischen 
Gebildes  ein  ungeahntes  Leben  in  sich  hat.  Die  Lagerungsmoglichkeit  der 
einzelnen  Tone  betragt  in  jljedem  Komplex  bei  2  Stimmen  11  (z.  B.  obere 
Stimme  11,  untere  ein  Ton  oder  oben  10,  unten  2,  oben  9,  unten  3  Tone  usw.), 
bei  3  Stimmen  55  (10  +  1  +  1,  9  -f-  2  -f  1  usw.),  bei  4  Stimmen  165,  bei 
5  Stimmen  330,  bei  6  Stimmen  462,  bei  7  =  462,  bei  8  =  330,  bei  9  =  165, 
bei  10  =  55,  bei  11  =  11.  Dazu  kommen  die  Umstellungsmoglichkeiten 
innerhalb  der  einzelnen  horizontalen  Linien,  die  bei  12  Tonen  479  001  600, 
bei  11  Tonen  39  916  800,  bei  10  Tonen  3  628  800  usw.  betragen.  Sieben  und 
mehr  Stimmen  erlauben  nur  eine  be- 
schrankte  bzw.  sich  immer  mehr  be- 
schrankende  Stimmfiihrung  bei  gesteiger- 
ten  harmonischen  Moglichkeiten,  bis  bei 
1 2  Stimmen  melodischer  Stillstand  eintritt. 
Dem  melodischen  Minimum  entspricht  also 
ein  harmonisches  Maximum,  ebenso  um- 
gekehrt,  dazwischen  liegt  eine  unermeBlich 
groBe,  sich  automatisch  regelnde  Skala  von 
Moglichkeiten.  Wird  nun  dieser  I2t6nige 
Komplex  von  Dynamik  und  Rhythmus 
durchpulst,  so  entsteht  eine  Mannigfaltig- 
keit,  die  der  kunstlerischen  Forderung, 
unerschopflich  wie  das  Leben  selbst  zu 
sein,  geniigt. 

So  weit  die  theoretische  Berechnung.  Das  Bild,  das  die  musikalische  Entwick- 
lung  der  letzten  Zeit  gibt,  kann  nur  das  Dogma  von  der  12-Tonigkeit  erharten. 
Bei  Reger  z.  B.  hat  die  Uberfiille  von  Modulationen  und  die  fortwahrende 
Anwendung  einer  vagierenden  Harmonik  zu  einer  Melodiebildung  gefiihrt, 
die  ganz  scharf  und  bestimmt  auf  die  12-Tonigkeit  lossteuert.  Melodien  von 

8,  9  und  10  verschiedenen  Tonen  (ohne  Wiederholung  eines  Tones)  sind  bei 
Reger  nichts  Seltenes,  ja  sogar  die  Regel;  wer  sich  die  Miihe  macht,  zu  suchen, 
wird  vielleicht  sogar  11-  und  I2t6nige  Melodik  finden.  Die  engste  Beriihrung 
haben  tonale  und  atonale  Musik  in  den  vagierenden  Elementen  der  tonalen 
Harmonik,  z.  B.  bildet  die  Verbindung  der  drei  verminderten  Septimenakkorde, 
die  nach  der  Harmonielehre  eine  zwolffache  Auflosung  zulassen,  einen 
I2t6nigen  Komplex.  Die  ganze  Musik  der  atonalen  Komponisten  ist  iiber- 
haupt  erst  durch  das  Dogma  der  12-Tonigkeit  zu  begreifen.  Allerdings  ist  die 
reine  12-Tonigkeit  sehr  selten  anzutreffen;  meistens  sind  es  Komplexe  von 

9,  10,  11  oder  auch  mehr  ais  12  Tonen,  die  durch  das  Wiederholen  von  Tonen 
innerhalb  der  Komplexgrenzen  natiirlich  unrein  und  willkiirlich  wirken.  So 
bei  Schonberg,  Hindemith  und  anderen. 

Vor  einiger  Zeit  erschien  an  dieser  Stelle  eine  Abhandlung  uber  atonale  Musik: 
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von  J.  M.  Hauer  (Heft  XVI/2).  Hauer  halt  sich  fiir  den  Entdecker  des  »wahren 
(i2tonigen)  Melos«;  esware  besser,  von  einer  bewuBten,erstmaligenAnwendung 
als  von  einer  »Entdeckung«  zu  sprechen.  Es  wird  vonlnteresse  seinzu  erfahren, 
daB  die  Hauersche  Entdeckung  bereits  seit  zehn  Jahren  bei  dem  russischen 
Komponisten  Jefim  Golyscheff  das  Ergebnis  einer  natiirlichen  Entwicklung 
ist.  Die  Entwicklung  Golyscheffs  fiihrt  vom  Impressionismus  iiber  Schonberg 
zur  radikalen  12-Tonigkeit.  Ein  Streichquartett  von  Golyscheff  aus  dem 
Jahre  1914  (dessen  Auffiihrung  Anfang  1923  bei  der  »Gesellschaft  fiir  neue 
Musik «  in  Koin  wegen  technischer  Schwierigkeiten  nicht  zustande  kam)  be- 
steht  teilweise  aus  der  Verbindung  von  I2t6nigen  Komplexen. 
Nach  der  vollstandigen  Auflosung  der  tonal  organisierten  Harmonik  ist  das 
Dogma  der  bedingungslosen  12-Tonigkeit  in  irgendeiner  Form  der  Melodie 
oder  Harmonie  unsere  erste  Erkenntnis  einer  atonalen  Gesetzlichkeit.  Mit 
dieser  gesetzmaBigen  Festlegung  riickt  sofort  das  Grundproblem  jeder  Musik- 
theorie  in  den  Mittelpunkt,  namlich  ihre  Fundamentierung  durch  akustisch- 
mechanische  Vorgange  bzw.  ihre  Loslosung  von  den  unveranderlichen  Na- 
turgesetzen  der  Physik.  Schon  die  taglichen  Ereignisse  des  gegenwartigen 
Musiklebens  fordern  zu  einer  Stellungnahme  und  machen  oft  den  Konzertsaal 
zum  Kampfplatz  der  Weltanschauungen.  Viel  erbitterter,  wenn  auch  nicht 
so  sichtbar,  tobt  aber  der  Kampf  im  Innern,  dort,  wo  es  um  die  Grundlegung 
des  theoretischen  Baues  geht.  Die  Frage,  tonale  oder  atonale  Praxis  wirft 
zugleich  die  tiefste  und  letzte  Frage  des  Schopferischen  iiberhaupt  auf;  im 
Leben  werden  solche  Parteifragen  durch  die  schopferische  Kraft  der  einzelnen 
Personlichkeit  bestimmt.  Anders  in  der  Wissenschaft,  in  der  Theorie.  Hier 
entscheidet  allein  die  Tiefe  der  Einsicht,  und  deren  hochster  Grad  wird  be- 
kanntlich  vermoge  ihrer  Eigenschaft,  unkontrollierbar  zu  sein,  von  jedem  fiir 
sich  beansprucht.  Da  nun  die  vollgiiltigen  Beweise  der  atonalen  Wahrheit  im 
Augenblick  nicht  vorhanden  sind  (weder  bei  Hauer  noch  in  den  mir  zugang- 
lichen  Manuskripten  von  Golyscheff,  iiber  eigene  Versuche  demnachst  in  an- 
derem  Zusammenhang) ,  so  stehen  sich  die  gegenwartigen  theoretischen  An- 
schauungen,  soweit  sie  die  Streitfrage  Konsonanz  und  erweiterter  Konsonanz- 
begriff  betreffen,  gleichwertig  gegeniiber,  jede  mit  dem  Recht,  ihr  Dogma 
fiir  das  wahre  zu  halten.  DaB  aber  selbst  die  musiktheoretischen  Grundvor- 
stellungen  iiber  Obertone,  temperiertes  System  usw.  immer  wieder  in  den  Kampf 
gezogen  werden  (zuletzt  noch  hier  in  einer  kritischenBesprechungder  Schriften 
Hauers  durch  A.  Jemnitz,  HeftXVI/7)  laBt  die  eben  erwahnte  Tiefe  der  Ein- 
sicht vermissen.  In  diesen  Fragen  haben  namlich  auch  Riemann  und  Stumpf 
ein  gewichtiges  Wort  mitzureden;  durch  die  Emanzipation  der  Musiktheorie 
von  den  Obertonen  werden  die  bahnbrechenden  Verdienste  von  HelmhoUz 
keineswegs  geschmalert.  GewiB  ist  der  Dreiklang  mit  reiner  Quint  und  groBer 
Terz,  den  die  atonale  Musik  so  gut  kennt  wie  die  tonale,  ein  Naturklang,  aber 
bei  dem  Dreiklang  mit  kleiner  Terz  versagt  schon  die  Akustik,  und  bei  der 
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einfachsten  Verbindung  von  Tonika  und  Dominante  treten  die  Naturgesetze 
zuriick  zugunsten  der  musikalischen  Logik.  Es  herrscht  in  diesen  ganz  grund- 
legenden  Fragen  eine  so  groBe  Verwirrung,  daB  man  die  Vertreter  der  Natur- 
klangtheorie  einmal  fragen  muB,  ob  sie  wirklich  beim  Musikhoren  den  doppel- 
ten  GenuB  der  Grundtone  und  der  Obertone  haben.  Jedes  normale  Ohr  hort 
beim  Ablauf  eines  Musikstiickes  nur  Grundtone  und  nimmt  die  Obertone  so 
selbstverstandlich  hin  wie  das  Auge  etwa  den  Schatten  eines  Gegenstandes. 
Es  ist  bezeichnend,  daB  sich  der  Impressionismus  in  seinem  wesentlichen  Aus- 
druck,  namlich  da,  wo  er  rein  akustische  Wirkungen  bevorzugt,  nicht  theo- 
retisch  fundamentieren  laBt.  Schon  Tartini  versuchte  1754  akustisch  bedingte 
Erscheinungen  der  Musik  nutzbar  zu  machen.  Alle  Versuche,  von  der  akusti- 
schen  zur  musikalischen  Konsonanz  eine  Briicke  zu  schlagen,  sind,  wenn 
auch  nicht  in  ihrer  kunstlerischen  Ausbeutung,  so  doch  im  Sinne  einer 
Theorie  miBlungen.  Solange  diese  Tatsache  besteht,  darf  getrost  das  Weh- 
klagen  uber  die  Unvollkommenheit  unseres  Musiksystems  eingestellt  werden. 
Ob  die  bekannte  Septime  in  dem  Trio  des  Scherzos  der  Eroica  von  Natur- 
instrumenten  oder  von  temperierten  Instrumenten  geblasen  wird,  kann  die 
Wechselbeziehungen  zwischen  temperiertem  System  und  temperiertem  Horen 
in  keiner  Weise  storen.  Das  ganze  Musikhoren  gehort  ins  Gebiet  der  Psycho- 
logie.  Die  primitiven  Musiker  des  1 1 .  Jahrhunderts,  die  ohne  nennenswerte 
Belastung  durch  Akustik  und  Theorie  unbedenklich  Folgen  von  Sekunden, 
Quarten  und  Quinten  schrieben,  waren  gewiB  von  ihrer  Kunst  so  iiberzeugt, 
wie  wir  heute  von  der  unsrigen.  Die  Musik  hat  keinen  MaBstab,  kein  ewiges 
Abbild  in  der  Natur  wie  die  anderen  Kiinste;  ihre  Entwicklung  bleibt  immer 
»natiirlich«,  solange  das  Ohr  folgen  kann.  Die  Verbindung  mit  der  Natur  liegt 
in  der  Temperierung  des  Systems.  Eine  auf-  und  abwartsheulende  Sirene  mit 
allen  denkbaren  Tonen  und  Obertonen  ist  reine,  kunstlose  Natur.  Die  Filtrie- 
rung  dieser  reinen  Natur  durch  den  ordnenden  menschlichen  Geist  hat  auf 
dem  Umweg  uber  die  verschiedenen  friiheren  Skalen  zu  dem  KompromiB  des 
temperierten  Systems  gefiihrt,  aber  dieses  heute  vielbefehdete  temperierte 
System  ist  durchaus  kein  Notbehelf ,  im  Gegenteil,  es  ist,  schon  Kunst  und  noch 
Natur,  die  genialste  Leistung  des  menschlichen  Ohres. 

Diese  Erkenntnis,  daB  der  Schwerpunkt  des  Musikhorens  im  Psychologischen 
liegt,  ist  Vorbedingung  fiir  eine  jegliche  Stellungnahme  zum  Problem  des 
Atonalen.  Um  die  Frage  einmal  ganz  klar  zu  stellen:  Ist  die  musikalische 
Logik  fiir  ewig  an  die  tonalen  Leitetone  gebunden  oder  gibt  es  eine  Musik 
(selbstverstandlich  mit  der  Erf  iillung  der  allgemeinen  asthetischen  Forderungen 
einer  Kunst),  deren  Gesetzlichkeit  auBerhalb  von  Tonarten  und  Leitetonen 
liegt  ?  Das  oberflachliche  Vorurteil,  daB  atonale  Musik  und  dissonante  Larm- 
musik  dasselbe  sei,  moge  hier  keine  Beachtung  finden.  Um  viel  Worte  zu 
sparen,  im  folgenden  zwei  Beispiele  einer  gesetzlich  atonalen,  im  tonalen  Sinne 
leittonfreien  Musik.  (Die  Kreuze  gelten  nur  fiir  die  Noten,  vordenensiestehen.) 
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Beide  Beispiele  sind  nach  den  vorher  dargelegten  atonalen  Grundgesetzen  ge- 
bildet,  der  vierstimmige  Kanon  besteht  aus  rein  atonalen  Linien,  das  zweite 
Beispiel  besteht  aus  zwei  rein  atonalen  Komplexen,  ob  gut  oder  schlecht, 
Konstruktion  oder  Einfall,  ist  hier  nebensachlich;  auch  ob  der  eben  erwahn- 
ten  Erfiillung  der  asthetischen  Forderung  geniigt  ist,  mag  jeder  fiir  sich  ent- 
scheiden.  Was  hier  klar  gemacht  werden  soli,  ist  die  Tatsache,  daB  in  der 
atonalen  Musik  nicht  die  Obertone,  das  temperierte  System  oder  ahnliches 
zu  Diskussion  stehen,  sondern  allein  die  Logik  des  musikalischen  Geschehens. 
Vorerst,  solange  die  »Meisterwerke«  nicht  da  sind,  bleibt  die  atonale  Logik 
Sache  der  Uberzeugung. 

Was  vorher  rein  mechanisch  gedeutet  wurde,  namlich  die  Melodiebildung  Regers 
aus  8, 9  und  10  verschiedenenTonen,  gewinnt  in  diesem  Zusammenhang  tiefere 
Bedeutung;  bei  Reger  bleibt  die  den  Leitetonen  innewohnende  Kraft,  die,  um  mit 
Kurth  zu  reden,  ihren  Hohepunkt  und  ihre  Krise  im  Tristan  gefunden  hat,  oft 
unbenutzt;  Regers Melodik  zeigt  vielfach  eine  stark  leittonfeindliche  Tendenz. 
Was  die  meisten  Betrachtungen  uber  den  Gegenstand  unfruchtbar  macht,  ist 
der  Mangel  an  historischem  Sinn,  der  den  organischen  Ablauf  der  Dinge  be- 
greift.  DaB  die  Entwicklung  von  Wagner  zu  Reger  und  von  Reger  zur  ato- 
nalen Musik  ein  organisch-geistiger  ProzeB  ist,  und  daB  der  atonale  Grund- 
gedanke  an  verschiedenen  Stellen  Europas  zur  fast  gleichen  Zeit  auftaucht,  ist 
das  starkste  Argument,  das  die  atonale  Musik  f  iir  sich  in  Anspruch  nehmen  kann. 


GEORG  SCHUMANNS  C  H  O  R  ALM  OTETTE  N 

VON 

HERBERT  BIEHLE-BERLIN 

D as  deutsche  Gemiit  ist  in  seinem  innersten  Grunde  religios  gestimmt. 
Wo  und  wann  immer  dem  deutschen  Volke  das  Herz  voli  war,  hat  es 
im  Kirchenliede  Ausdruck  gefunden  seit  jenen  Tagen,  da  die  der  Volksseele 
entsprungenen  Melodien  auf  Flugblattern  aus  dem  Luther-Hause  zu  Witten- 
berg  ins  deutsche  Land  flogen,  seit  zum  erstenmal  die  kernige  Weise  »Ein' 
feste  Burg«  erklang,  bis  in  die  unvergeBlichen  Tage  von  1870  und  19 14,  als 
die  ins  Feld  Ziehenden  sich  an  den  kraftvollen  Klangen  dieses  Schutz-  und 
Trutzliedes  der  deutschen  Nation  starkten,  als  der  Dankesjubel  des  deutschen 
Volkes  in  dem  deutschen  Tedeum,  in  Martin  Rinkarts  »Nun  danket  alle 
Gott«,  dem  der  Berliner  Kantor  Criiger  die  Melodie  gegeben  hat,  zum  Himmel 
aufstieg,  als  wir  die  Gefallenen  unter  den  ernsten,  hoffnungsfrohen  Klangen 
von  »Jesus  meine  Zuversicht«  bestatteten  .  .  . 

Dem  Kirchenliede  galt  Joh.  Seb.  Bachs,  unseres  musikalischen  Luthers,  ganze 
Liebe.  Die  Hohepunkte  in  seinen  Passionen  bilden  die  Chorale,  sagte  doch 
Robert  Franz:  »Sie  enthalten  das  ganze  musikalische  Evangelium.«  Auch  in 
seinen  Motetten  verwendet  Bach  den  Choral,  der  teils  einfach  harmonisiert, 
teils  als  Cantus  firmus  oder  in  Variationen  auftritt.  Bachs  Choralmotetten 
kamen  erst  1802  durch  Schicht  zum  Druck,  der  selbst  diese  Form  vertrat. 
Nach  ihm  haben  sie  noch  Mendelssohn  —  »Mitten  wir  im  Leben  sind« 
haufig  aufgefiihrt  —  und  Brahms  gepflegt,  dessen  »0  Heiland,  reiB  die  Himmel 
auf  «  ein  kunstvoll  gebautes  Stiick  in  der  Art  der  alten  Choralvariation  darstellt. 
Unlangst  wurde  die  Literatur  der  Choralmotette  von  Georg  Schumann  be- 
reichert  in  fiinf  Motetten  zu  vollig  frei  verwendeten  Choralmelodien,  unter 
denen  wir  die  kostbarsten  Kleinodien  des  Schatzes  der  evangelischen  Kirche 
finden  (op.  71,  Leuckart  1921).  Sehr  zart  und  innig  leitet  er  Phil.  Nicolais 
»Wie  schon  leucht'  uns  der  Morgenstern  «,  in  fein  differenzierter  Wechsel- 
wirkung  der  hohen  und  tiefen  Stimmen,  ein,  um  diese  am  SchluB  des  ersten 
Choralverses  zur  6-,  7-Stimmigkeit  zusammenzufuhren.  Nach  einem  Fugato 
offenbart  der  in  harmonischen  Wohllaut  getauchte  Mittelsatz  Romantik  voli 
kiihnster  Modulationen.  »Ganz  freudenreich «  erschallt  in  gesteigertem  Jubel 
die  »siiBe  Musika«,  bis  sich  das  Dankgebet  auf  einem  Orgelpunkt  gewaltig 
tiirmt,  aber  zart  und  ruhig  ausklingt.  Zu  dem  gedampften  Amen  erhebt  sich 
noch  einmal  ein  Sopransolo  mit  dem  Choralthema  .  .  . 

Voli  osterlicher  Zuversicht  hebt  mit  Bachscher  Innigkeit  nach  den  bekannten 
Worten  der  Kurfiirstin  Henriette  von  Brandenburg  die  Criigersche  Melodie 
an,  schlicht  und  einfach  gehalten.  Einem  stark  chromatisch  gefarbten  Teil 
liegt  Chr.  F.  Gellerts  Text  »Meine  Lebenszeit  verstreicht«  zugrunde.  Von 
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diisteren  Harmonien  getragen,  steigen  Todesgedanken  auf,  die  dem  beruhigten 
Gewissen  weichen.  So  kann  der  Glaubige  getrostet  werden  mit  der  Botschaft 
»Jesus,  meine  Zuversicht  und  mein  Heiland  ist  im  Leben«.  Das  Choralthema, 
vom  Tenor  als  Cantus  firmus  aufgenommen,  vermittelt  den  kraftvoll-pastosen 
SchluBgedanken:  Er  nahm  dem  Tode  seine  Macht. 

Die  Choralmotette  »Ermuntre  dich,  mein  schwacher  Geist«  nach  der  Melodie 
des  einst  hochberiihmten  Hamburger  Ratsmusikus  Joh.  Schop  von  1641 
bringt  seltsam-herrliche  Chorwirkungen  durch  plastische  Stimmengestaltung 
und  Gegenuberstellung  von  Frauen-  und  Mannerchor,  schlieBlich  eine  breit 
angelegte  Doppelfuge,  die  das  Ganze  kront.  Zu  einem  Festgesang  hat  Georg 
Schumann  Nicolais  »Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme«  gestaltet,  indem  er 
zu  dem  sechsstimmigen  Chor  Orgel  und  spater  einen  Blaserchor  (4  Trompeten, 
4  Posaunen,  Tuba,  Pauken)  hinzutreten  laBt.  Die  Wirkung  ist  bei  dieser  Ton- 
fiille  unbeschreiblich  und  nur  mit  dem  »Wacht  auf  «-Chor  aus  dem  3.  Akt  der 
»Meistersinger«  zu  vergleichen.  Diesen  Choralmotetten  schlieBt  sich  noch  eine 
jiingst  erschienene  fiinfte  an.  Gleich  raffaelitischen  Gestalten  schweben  zwei 
Engel  (Solosoprane)  »vom  Himmel  hoch«  herab,  um  ihre  frohe  Botschaft  den 
Menschen  zu  bringen,  die  sich  mit  ihnen  zum  Lobgesang  vereinen.  Hier  ist 
eine  bildmaBig-musikalische  Illustration  zu  einer  der  Darstellungen  dieses 
Vorganges  in  der  Malerei  der  Hochrenaissance  geschaffen. 
Es  ist  bekannt,  mit  welcher  souveranen  Gestaltungsgabe  Georg  Schumann 
die  Choraltechnik  meistert.  Und  man  weiB  auch  hinlanglich,  wie  er  den 
Bachschen  Stil  beherrscht  und  sich  zu  eigen  gemacht  hat.  Von  diesem  Geist 
sind  auch  die  Choralmotetten  erftillt. 

Wir  horten  diese  mit  dem  Komponisten  an  der  Spitze  seiner  Berliner  Sing- 
akademie  im  Konzertsaal,  Opernhaus  und  in  der  Kirche,  was  den  Wunsch 
ausloste,  nun  eine  Auffiihrung  auBerhalb  des  Raumes,  an  den  unser  heutiges 
Musikleben  gebunden  ist,  namlich  ganz  in  Gottes  freier  Natur  zu  erleben.  So 
war  es  einmal,  als  die  Chorale  noch  von  den  Tiirmen  gesungen  und  geblasen 
wurden  und  manche  Festmusik  unter  freiem  Himmel  erscholl.  Jetzt,  da  uns 
in  Schumanns  Choralmotetten  eine  alte  Form  neu  erstanden  ist,  mochten 
wir  auch  bei  ihrer  Ausfiihrung  die  friihere  Musikpraxis  wiederbelebt  sehen. 
An  eine  solche  ist  auch  gedacht,  wenn  die  Blaser  »in  der  Ferne«  mit  ihrem 
Ruf,  wie  »Wachter  sehr  hoch  auf  der  Zinne«  einsetzen. 
In  der  gegenwartigen  schweren  Zeit  ist  das  Erscheinen  von  Georg  Schumanns 
Choralmotetten  doppelt  zu  begriiBen.  Mochten  sie  als  ein  neues  Evangelium 
im  Reiche  der  Tonkunst  recht  Vielen  Trost  bringen! 


VOM  KLAVIER  UND  SEINER  ZUKUNFT 

VON 

KURT  LUETHGE  -  BERLIN 

Die  Entwicklungsmoglichkeiten  der  Musik  sind  nicht  bestimmt  und  begrenzt 
durch  Gesetze  der  Asthetik  oder  der  Musiktheorie.  Sie  sind  auch  nicht 
gebunden  an  die  Instrumente  und  ihre  Verwendungsmoglichkeiten,  ebenso- 
wenig  wie  an  irgendwelche  Darstellungs-  und  Auffiihrungsschwierigkeiten. 
Die  Entwicklungsmoglichkeiten  der  Musik  sind  allein  gegeben  durch  die 
schopferische  Personlichkeit,  die  kraft  des  Ausdrucksbediirfnisses  ihre  Eigen- 
gesetzlichkeit  in  den  musikalischen  Stoff  hineinpragt  und  die  sich  entweder 
innerhalb  der  gegebenen  musikalischen  Formen  auslebt  oder  diese  Formen, 
da  sie  meist  eine  Einschrankung  bedeuten,  zu  sprengen  sucht. 
Die  Entwicklung  der  Musik  hat  sich  bisher  in  Bahnen  bewegt,  die  eine  weitest- 
gehende  Verwendung  der  vorhandenen  Instrumente  zugelassen  hat  und 
die  dem  Charakter  der  Instrumente  und  ihren  Zusammenstellungsmoglich- 
keiten  nicht  zuwidergelaufen  ist.  Die  gewaltige  Steigerung  der  Ausdrucks- 
mittel  der  materialistischen  Vorkriegsmusikepoche,  die  Sprengung  unseres 
Halbtonsystems  und  der  Wille  nach  Vertiefung  des  Ausdrucks  der  jiingsten 
Musikergeneration  bewegen  sich  innerhalb  der  Grenzen,  die  durch  die  Ver- 
wendungsmoglichkeiten der  Instrumente  gegeben  sind.  Es  ist  nur  ein  In- 
strument,  das  durch  die  Entwicklung  der  Musik  iiberholt  worden  ist:  das 
Klavier,  das  einst  im  Mittelpunkt  der  Musik  stand  und  von  dem  sich  die  Ent- 
wicklung der  Musik  immer  mehr  entfernte. 

Beethoven  hat  in  seinen  Klaviersonaten  sein  individuelles  Erleben,  den 
Sturm  seiner  Leidenschaften  und  die  Bekenntnisse  seines  Innern  nieder- 
gelegt  und  hat  damit  die  Ausdrucksmoglichkeiten  des  Klaviers  bis  an  die 
Grenzen  gefiihrt.  Eine  Steigerung  der  Gefiihlsspannungen  im  Kiinstler  ist 
moglich,  aber  eine  Steigerung  des  Auszudriickenden  innerhalb  des  Klavier- 
maBigen  ist  nicht  moglich.  Schumann  bewegt  sich  in  derselben  Richtung, 
einseitiger  zwar  als  Beethoven,  aber  im  Technischen  raffinierter.  Chopin 
ging  ganz  andere  Wege.  Seine  Musik  ist  geboren  aus  dem  Charakter  des 
Klaviers.  Sie  iiberschreitet  niemals  die  Grenzen  des  Moglichen  und  ihre  Wir- 
kung  ist  darum  immer  noch  groB  und  reizvoll. 

Die  bedeutenden  Komponisten  der  Vergangenheit  waren  auch  zumeist  her- 
vorragende  Klavierspieler  und  haben  fiir  dies  Instrument  Bedeutendes  ge- 
schaffen.  In  neuerer  Zeit  findet  sich  unter  den  fiihrenden  Komponisten  selten 
ein  hervorragender  Klavierspieler  und  ebenso  selten  haben  sie  die  Klavier- 
literatur  um  wirklich  Bedeutendes  bereichert.  Die  gewaltige  Steigerung  des 
Ausdrucks  innerhalb  der  Musik,  die  daraus  folgende  Auflosung  des  Formalen 
und  vollkommene  Anarchie  alles  Asthetisch-Gesetzlichen  hat  die  enge  Be- 
grenzung  des  Klaviers  gezeigt.  Ebensowenig  wie  eine  praktische  Durchfiihrung 
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des  Vierteltonsystems  auf  dem  Klavier  moglich  ist,  ebensowenig  vermag  es 
den  neuesten  Strebungen  nach  Vertiefung  und  der  damit  verbundenen  Zu- 
riickgreifung  auf  das  Urelement  der  Musik,  das  Gesangliche,  entgegenzu- 
kommen.  Das,  was  der  Stimme  und  den  Streichinstrumenten  in  so  hohem 
MaBe  zu  eigen  ist,  die  unmittelbare  Wirkung,  die  fein  schattierte  Nuance  des 
Tones  mit  seinen  tausend  Abstuf ungen,  ist  dem  Klavier  nur  in  begrenztem  MaBe 
gegeben.  Der  Ausdruckswille  der  jiingstenKomponisten  weiB  mit  dem  Klavier 
nichts  anzufangen  und  auch  der  Reproduzierende  wird  davon  betroffen. 
Der  Klaviervirtuose  wird  von  zwei  Seiten  bedrangt.  Einmal  laBt  ihn  das  zeit- 
genossische  Schaffen  im  Stich  und  dann  stoBt  er  auch  beim  Publikum  auf  eine 
gewisse  Kuhle,  die  standig  zunimmt.  Durch  den  Mangel  an  bedeutender 
moderner  Klavierliteratur  ist  der  Virtuose  gezwungen,  immer  wieder  die- 
selben  Kompositionen  auf  sein  Programm  zu  setzen.  Der  Reigen  der  Beet- 
hoven- und  Chopin-Abende  beginnt  in  jedem  Winter  von  neuem.  Das  Er- 
lahmen  des  Interesses  beim  Publikum  ist  die  Folge.  Zum  mindesten  aber 
wird  das  Interesse  abgelenkt  von  dem  >>Was«  auf  das  >>Wer«  spielt.  Man  hort 
nicht  Beethoven,  sondern  Lamond,  und  nicht  Chopin,  sondern  Friedmann. 
Die^Konzertplakate  verkiinden  die  Namen  d'Albert,  Sauer,  Schnabel,  aber 
das,  was  sie  spielen,  wird  gar  nicht  erwahnt.  Das  wiirde  j  a  auch  niemand 
interessieren.  Es  gibt  immer  noch  genug  Snobs,  denen  es  nicht  um  die  Musik 
zu  tun  ist,  sondern  die  der  Sensation  wegen  dabei  gewesen  sein  miissen. 
Aber  auch  das  musikverstandige  Publikum  ist  von  der  Entwicklung  der 
Musik  in  bezug  auf  Einstellung  und  Aufnahmefahigkeit  nicht  unbeeinfluBt 
geblieben.  Die  groBe  Masse  der  MusikgenieBenden  ist  in  ihrer  Einstellung 
natiirlich  immer  hinter  der  Entwicklung  zuruck.  Sie  muB  fiir  die  Musik 
eintreten,  die  fiir  sie  etwas  bedeutet  und  zu  der  sie  in  ein  inneres  Verhaltnis 
kommen  kann.  Darum  ist  fiir  viele  immer  noch  das  Klavier  mit  seiner  klassi- 
schen  Literatur  das  Hochste,  besonders  da  es  als  Hausinstrument  auch  von 
Unmusikalischen  gespielt  werden  kann,  viel  eher,  als  ein  Streichinstrument. 
Fiir  viele  sind  Beethovens  Klaviersonaten  der  Hohepunkt  der  Musik  und 
Beethoven  ihr  Vollender  schlechthin.  Sie  vergessen,  daB  unsere  Musik  kaum 
400  Jahre  alt  ist  und  daB  sie  erst  am  Anfang  einer  langen  Entwicklung 
steht,  die  gewiB  schon  Bedeutendes  gezeitigt  hat,  aber  noch  UnermeBliches 
hervorbringen  wird.  Auch  Beethovens  Musik  ist  ein  Anfang  und  kein  End- 
punkt.  Seine  Personlichkeit  mit  ihren  geistigen  und  seelischen  Grundkraften 
ist  etwas  Abgeschlossenes,  aber  die  Entwicklung  der  Musik  geht  uber  ihn 
hinaus  und  weiter  ihrem  Ziele  zu.  Sie  hat  sich  seit  Beethoven  vollkommen 
neue  Provinzen  erschlossen  und  Kraite  im  Menschen  angeregt,  die,  einmal 
geweckt,  immer  wieder  von  der  Musik  erobert  sein  wollen.  Immer  weitere 
AusmaBe  des  Seelischen  sind  entdeckt  und  ins  Licht  geriickt  worden  durch 
die  Werke  unserer  groBen  Komponisten.  StrauB,  Mahler,  Schonberg  haben 
eine  Welt  in  Tonen  aufgebaut,  die  in  der  Anwendung  musikalischer  Aus- 
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drucksmittel  ebenso  gewaltig  ist,  wie  in  ihrer  Schonheit,  Tiefe  und  Allgewalt 
der  Wirkung.  Das  Orchester  hat  sich  als  ein  immer  wandelbares,  elastisches 
und  steigerungsfahiges  Instrument  erwiesen,  durch  das  der  Komponist  am 
vollkommensten  Unendliches  auszudriicken  vermag.  Ungehemmt  in  voll- 
kommener  Freiheit  fliefien  die  Tonmassen  dahin,  und  der  wahre  Charakter  der 
Musik,  das  Schwebende,  das  Absolute,  Klangliche  wird  hier  fiir  den  Horer 
zum  Erlebnis.  Die  umfassende  Gewalt  der  Musik  bis  zur  Ekstase  ist  etwas, 
was  fiir  den  modernen  Horer  untrennbar  mit  der  Musik  zusammenhangt 
und  was  das  engbegrenzte,  immer  etwas  klappernde  Klavier  vermissen  laBt. 
Dieser  flachenhaften  Ausdehnung  der  Musik  steht  in  neuester  Zeit  das  Streben 
nach  Vertiefung  gegeniiber  und  die  asketische  Einschrankung  der  Aus- 
drucksmittel  bis  zur  primitiven  archaistischen  Methode.  Man  will  jeden  Schein 
des  virtuosenhaften  Konnens  vermeiden  und  will  nackte  seelische  Inhalte 
durch  Musik  zum  Ausdruck  bringen.  Der  Komponist  horcht  nach  innen  und 
will  seine  eigene  innere  Gesetzlichkeit  im  musikalischen  Stoff  ausdriicken. 
Sein  argster  Feind  ist  die  Tradition,  die  hemmend  wirkt  bei  dem  Suchen  nach 
dem  eigenen  Wege  und  nach  den  wesenseigenen  Gesetzen  personlicher  Kunst- 
entfaltung.  Das  Eeiseiteschieben  der  konventionellen  Ausdrucksformen  und 
der  Neuanfang  der  Musik  in  jedem  Kiinstler  bedeutet  eine  Vereinfachung  der 
Mittel,  aber  auch  zugleich  ihre  Bedeutungserhohung  und  Steigerung  ihrer 
Ausdrucksfahigkeit.  Die  Streichinstrumente  und  die  menschliche  Stimme 
sind  die  Trager,  die  vor  allem  die  rhythmischen,  klanglichen  und  thematischen 
Schwingungen  der  modernen  Musikerseele  wiedergeben  und  die  differenzierten 
Inhalte  dem  Horer  vermitteln  konnen.  Dem  Klavier  in  seiner  starren  Objek- 
tivitat  ist  nicht  die  Biegsamkeit  und  Anpassungsfahigkeit  gegeben,  sich  dem 
Kunstwillen  einer  Generation  unterzuordnen.  Es  verlangt  allzu  starke  Be- 
riicksichtigung  seines  starren  Charakters  und  wird  erst  dann  wieder  hervor- 
treten  konnen,  wenn  der  Wille  einer  Epoche  sich  dem  Charakter  des  Klaviers 
wieder  mehr  nahert. 

Dies  kann  moglich  sein,  aber  es  wird  immer  ein  Abirren  der  Musik  sein  von 
den  ihr  wesenseigenen  Zielen.  Die  Musik  ist  die  unrealste,  immateriellste  und 
freieste  aller  Kiinste,  und  ihr  Ziel  ist  die  Durchsetzung  und  Verwirklichung 
ihres  Charakters.  Sie  wird  sich  darum  immer  der  Ausdrucksmittel  bedienen, 
deren  Charakter  mit  dem  der  Musik  am  harmonischsten  zusammenfallt.  Die 
Musik  wird  auf  ihrem  Wege  vom  Gebundenen  zur  Freiheit,  vom  Endlichen 
zum  Unendlichen,  vom  griechischen  System  der  Melodie  und  niederlandischer 
Kontrapunktik  des  Mittelalters  uber  die  Vereinigung  des  Melodisch-Siidlichen 
mit  dem  Harmonisch-Nordlichen  in  der  italienischen  Musik  bis  zur  voll- 
kommensten Freiheit  und  Unendlichkeit  der  Allmusik,  deren  Verwirklichung 
in  der  Zukunft  liegt,  die  Instrumente  benutzen,  die  mcglichsteFreiheiten  verwirk- 
lichen  konnen,  deren  Gesetzlichkeiten  nahezu  unbeschrankte  sind  und  die  dem 
Ausdrucksstreben  der  Musik  keine  beengenden  Grenzen  entgegenstellen. 
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BAYREUTHER  FESTSPIELE  1924 

EIN  VORBERICHT  VON 

PAUL  MARSOP-MUNCHEN 

Bayreuth  1924:  ein  Erlebnis.  Eine  erhebende  Feier  fiir  deutsch  Empfin- 
dende.  Ein  Triumph  Richard  Wagners,  seines  Festspielhauses,  seiner 
Partituren,  in  denen  alle  Entwicklungsfermente  dessen,  was  heute  moderne 
Musik  genannt  wird,  bereits  enthalten  sind.  Eine  Offenbarung  klassischer 
Dirigierkunst:  die  Leitung  des  »Parsifal«  durch  Kari  Muck.  Eine  neue  starke 
Bekraftigung  der  unvergleichlichen  Chorschulung  Hugo  Riidels.  Ein  voller, 
durchaus  gerechtfertigter  Erfolg  des  gereiften  erfindungsreichen  Spielleiters 
und  zielbewuBten  unermiidlichen  Organisators  Siegfried  Wagner.  Wer  guten 
Willens  war  und  »wuBte,  was  er  sah«,  fiihlte  sich,  gleichviel,  ob  er  in  allem 
Einzelnen  mitgehen  konnte,  dem  grauen  Biihnenalltag  weit  entriickt  und  hatte 
wieder  einmal  aus  der  Fiille  des  Gegebenen  zu  lernen.  Denn  ein  groBes  asthe- 
tisches  Klarungsbecken  fiir  die  wichtigsten  Fragen  im  Bereich  des  Musik- 
dramas  ist  dieses  Theaterhaus  mit  seinen  Darbietungen.  Alle  einschlagigen 
Probleme  macht  es  diskussionsreif,  zwingt  Denkende  im  Augenblick  zum 
Fiir,  zum  Wider.  Man  sieht,  man  hort  zehnmal  scharfer  als  an  irgendwelcher 
anderen  Statte.  Die  Moglichkeiten  eines  nahezu  unbehinderten  Aufnehmens 
sind  da.  Und  die  eingesetztenMittel,  wie  man  sie  nur  immer  einschatzen  mag, 
werden,  um  hochstmogliche  Deutlichkeit  der  Gesamtdarstellung  zu  erreichen, 
in  vorbildlich  gewissenhafter  Vorbereitung  restlos  verwertet. 
Als  namhafter  Fiihrer  behauptete  sich,  hinter  Muck  zuriickstehend,  doch  mit 
allen  Ehren  im  ersten  Zyklus  der  diesjahrigen  Festspiele  Michael  Balling, 
ein  traditi o nssicher er ,  mannlich  rhythmusfester  Ausdeuter  der  in  unseren 
Tagen  zwiefach  erschiitternden  ungeheuren  Tragodie  vom  Fluch  des  Goldes. 
Fritz  Busch,  der  neu  gewonnene  Bayreuther  Meistersingerkapellmeister,  ist 
nicht  der  geborene  Dramatiker,  hat  fiir  die  Biihne  mehr  werktatige  Freund- 
schaft  als  heiBe  Liebe.  Die  unendliche  Fuge  Regers  steht  ihm  naher  als  die 
unendliche  Melodie  und  der  vom  szenischen  Bilde  eingegebene  Dialog  Wag- 
ners. Aber  er  musiziert  durchgehends  mit  so  viel  Lebendigkeit,  Feinsinn  und 
Geschmack,  daB  man  seine  helle  Freude  daran  hat.  Unter  den  Sangern  nicht 
viele  ausgesprochene  Individualitaten.  Richard  Mayr,  ein  schier  idealer 
Gurnemanz,  gleichkommend  Emil  Scaria  in  dessen  besten  Tagen.  Soomer, 
mit  wieder  gekraftigtem  Organ  eine  Saule  Bayreuths.  Sein  Fasolt  die  weitaus 
beste  Verkorperung,  die  dieser  Riese  bisher  erfuhr,  sein  Hunding  markig, 
sein  Hagen  durch  und  durch  Nibelungenspro B,  finster  verschlossen,  ofter 
zum  Damonischen  aufwachsend.  Ferner  Habich:  als  Klingsor  im  Ton  nicht 
hinlanglich  fiillig,  dagegen  ein  vortrefflicher  Alberich,  machtig  des  einschnei- 
denden  Akzentes  und  der  zwingenden  Gebarde.  Nur  sollte  er  auf  ein  noch 
sorgsameres  Innehalten  der  Gesanglinie  bedacht  sein.  Sprachgesang,  nicht 
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Sprechgesang !  Frau  Kemps  Kundry  wurde  von  denen,  die  den  Proben  bei- 
gewohnt  hatten,  geriihmt;  leider  erkrankte  sie  in  letzter  Stunde.  Fiir  sie  trat 
Ernmy  Kriiger  ein:  eine  vornehme  Gesangskiinstlerin,  deren  Temperamen! 
indessen  nicht  recht  frei  wurde.  Letzten  Endes  vielleicht  eine  iiberzeugendere 
Interpretin  Brahmsens  und  Hugo  Wolfs  als  Wagners.  Die  Sieglinde  liegt  ihrem 
satten  dunklen  Mezzosopran  zu  hoch;  die  leidenschafterfiillte  Walsungen- 
braut  kann  nicht  warten,  bis  der  schone  Ton  sich  einstellt.  Weils  Hans  Sachs: 
in  jeder  Beziehung  respektabel,  von  vornherein  schon  zu  ausgeglichen;  auch 
der  Schusterpoet  klart  sich  erst  im  Verlauf  der  Handlung  ab.  Sodann  auf  dem 
Wege  zum  Stil:  der  spielfrische,  mit  einem  biegsamen  ausdauernden  Tenor 
ausgeriistete  Siegfried  Ritters,  der  charakteristische ,  dankenswerterweise  nicht 
iibertreibende  Mime  Elschners,  die  Baritonisten  Scheidl  (Amfortas)  und 
Sonnen  (Gunther),  beide  von  ungewohnlicher  Biihnenintelligenz  —  ausge- 
zeichnet  der  Gedanke,  Gibichs  Sohn  recht  jugendlich  darzustellen.  Ansonsten 
tuchtiges  Mittelgut,  darunter  so  manche  sich  mit  bestem  Willen  miihende 
Kraft,  die  sich  fiir  die  von  ihr  iibernommene  Rolle  nur  bedingt  eignet.  (Cle- 
wings  der  rechten  Innerlichkeit  entbehrender  Stolzing;  der  sentimentale,  dem 
herrlich  naiven  Recken,  wie  ihn  Albert  Niemann  einst  hinstellte,  wenig 
ahnliche  Siegmund  Melchiors;  die  nicht  mehr  ganz  stimmfrische,  zwischen 
Oper  und  Drama  lavierende  Briinnhilde  der  Frau  Blome;  Kari  Brauns  nicht 
geniigend  hoheitsvoller  Wotan,  in  dessen  Speer  iiberdies  die  Runen  richtiger 
Tonbildung  und  Tonverbindung  nicht  eingeritzt  waren.)  Immerhin  wurde 
unter  dem  Sichauswirken  der  einheitlich  und  straff  zusammenfassenden  Bay- 
reuther  Regie  auch  Unzureichendes  annehmbarer.  Vor  allem  aber  ist  zu  be- 
denken,  dafi  sich  die  Festspielleitung  nach  der  zehnjahrigen  erzwungenen 
Pause  erst  allmahlich  wieder  einen  Stamm  williger,  iiber  den  Durchschnitt 
hinaus  begabter  Diener  am  Werke  heranziehen  konnen  wird,  dafi  sie  zudem 
inmitten  schwerer  wirtschaftlicher  Bedrangnisse  und  diesmal  fast  ausschlieB- 
lich  noch  auf  die  rnaBigen  Einnahmen  aus  dem  Kartenverkauf  angewiesen, 
sich  in  der  Auswahl  der  Mitwirkenden  eingeengt  sah.  Auch  scheinen  sich 
vielgefeierte,  von  der  Not  der  Zeit  kaum  bedriickte  Kiinstler  just  nicht  herzu- 
gedrangt  zu  haben.  Im  heutigen  Deutschland  mu  B  man  Selbstlosigkeit  mit  der 
Laterne  suchen.  —  Fiir  die  Chore  der  Gralsritter  und  der  Zaubermadchen,  der 
Alt-NiirnbergerMeister,  Gesellen  undBuben,  der  Gibichungen-Mannen  ist  kein 
Wort  des  Lobes  zu  viel!  Bestausgeglichen  das  Orchester,  vorziiglich  die 
Streicher. 

Wie  soli,  wie  kann  es  in  Zukunft  werden?  Bayreuth  braucht  ausgiebige 
Reichshilfe.  Eine  dringliche  Pflicht  ist  zu.  erfiillen.  Dies  unter  nationalen  und 
kiinstlerischen  Gesichtspunkten  zu  begriinden,  wie  auch  die  im  Festspielhause 
hinsichtlich  der  szenischen  Einkleidung  der  Wagnerischen  Schopfungen  und 
der  weiteren  Ausgestaltung  der  Orchesteranlage  fernerhin  zu  losenden  Auf- 
gaben  durchzusprechen,  bleibe  eingehenderen  Betrachtungen  vorbehalten. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 

INLAND 

BERLINER  B6RSEN-ZEITUNG  Nr.  108  (18.  Juni  1924).  —  »  Alte  und  neue  Geigen«  von  Arthur 
Usthal.  Ein  Beitrag  zur  Zerstorung  eines  Vorurteils. 

KONIGSBERGER  ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  238  (6.  Juni  1924).  —  »Die  Mozart-Opem  als 
musikalische  Lustspiele«  von  Franz  Lande. 

MAGDEBURGISCHE  ZEITUNG  (Sonderdruck) .  Der  Feuilletonleiter  der  Magdeburgischen  Zei- 
tung,  Max  Hasse,  veroffentlicht  in  einem  Bandchen  von  42  Seiten  seine  Berichte,  die  er  uber 
die  Smetana-Feier  und  uber  das  Internationale  Musikfest  in  Prag  schrieb. 

MUNCHEN-AUGSBURGER  ABENDZEITUNG  Nr.  181  (5.  Juli  1924,  Munchen).  —  »Eine 
neue  Orgel  fiir  byzantinische  Musik «  nach  Mitteilungen  des  Prof.  Dr.  Heisenberg. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  185/186  (10.  und  11.  Juli  1924).  —  »Uber  Or- 
lando  di  Lasso«  von  Adolf  Sandberger. 

OSTSEE- ZEITUNG  Nr.  263  (1.  Juli  1924,  Stettin).  —  » Franz  Schubert  auf  Reisen«  von  A.Hott- 
ner-Grefe.  —  Nr.  278  (9.  Juli  1924).  —  »Die  Musik  auf  der  Stra8e«  von  Anton  Mayer. 

REGENSBURGER  ANZEIGER  (Beilage  »Musik«,  1.  Jahrg.  Nr.  7—9).  —  »Max  Regers  Chor- 
werke«  von  Hugo  Holle.  —  »Bruckner  und  Leitmotiv«  von  P  eter  Griesbacher. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  24—28  (20.,  27.  Juni,  4.  11.  Juli  1924,  Berlin).  —  Hans 
F.  Schaub  tragt  eine  Studie  uber  Gerhard  v.  Keufiler  bei,  in  der  er  ein  Bild  der  Person- 
lichkeit  und  einen  Uberblick  uber  das  Schaffen  KeuBlers  gibt.  —  »Zur  Inszenierung  von 
Mozarts  >Don  Giovanni<«  von  Eugen  Schmitz.  —  Wilhelm  Altmann  gibt  an  Hand  neuer 
Dokumente  ein  lebendiges  Bild  des  Zwistes  zwischen  Konig  Ludwig  II.  von  Bayern  und 
Richard  Wagner  wegen  der  Auffiihrung  des  »Rheingold«. 

DAS  BLAUE  HEFT  Nr.  10  (1.  Juli  1924,  Berlin).  —  Von  einer  italienischen  Reise  teilt  Albert 
Hirte  seine  Eindriicke  mit,  die  er  vom  italienischen  Theater  gewann. 

DEUTSCHE  SANGERSCHAFT  Heft  3(1.  Mai  1924,  Leipzig).  —  »Das  Wunder  des  Einklanges« 
von  Johannes  Ficker.  —  » Richard  Wagner  und  Erwin  v.  Steinbach«  von  Wolfgang  Schwabe. 
—  »Uber  die  Passion«  von  Wilhelm  Venus. 

DIE  MUSIK ANTEN-GILDE  II,  Heft  5  (1.  Juli  1924,  Berlin- Wolfenbiittel) .  —  »Zum  Wesen  der 
Musik«  von  Franz  Bachmann.  —  »Des  Kirchenliedes  Sendung  am  deutschen  Volke«  von 
Hermann  Gitzmiiller .  —  »Das  Geheimnis  der  Form«  von  Ekkehart  Pfannenstiel.  Betrach- 
tungen  zu  Palestrinas  Melodik. 

DIE  MUSIK-ERZIEHUNG  Nr.  7  (Juli  1924,  Berlin-Dortmund).  —  »Dem  Gedachtnis  Hermann 
Kretzschmars«  von  Adolf  Aber.  —  » Hermann  Kretzschmar  als  praktischer  Musiker«  von 
Friedrich  Noack.  —  » Kretzschmar  als  akademischer  Lehrer«  von  Max  Schipke.  —  o  Die 
Bedeutung  Kretzschmars  fiir  die  musikalische  Erziehung«  von  Walter  Kiihn. 

DIE  MUSIKWELT  Heft  7  (Juli  1924,  Hamburg).  —  Dies  Heft  erschien  zur  Wiederaufnahme 
der  Festspiele  in  Bayreuth  als  Richard-Wagner-Heft.  —  Ferdinand  Pohl  spricht  einfiihrend 
uber  Bayreuth,  seine  Bedeutung  in  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft.  —  »Fest- 
spielleitung«  von  Wolfgang  Golther.  —  »Wunsche  eines  Wagner-Forschers«  von  Wilhelm 
Altmann. 

DIE  SCHONHEIT  XX/5 — 6,  Dresden.  —  Dieses  umfangreiche  Heft,  das  dem  Genius  Richard 
Wagners  gewidmet  ist,  wird  Wagner-Freunden  besonders  durch  seinen  iiberaus  reichhaltigen 
Bilderteil  willkommen  sein.  Bilder  von  Stassen,  Fidus,  Wildermann  u.  a.  sind  in  besten 
Reproduktionen  wiedergegeben. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  6/7  (20.  Juni,  5.  Juli  1924,  Dort- 
mund-Essen).  —  »Karl  Reinecke«  von  E.  Rddger.  —  » Hermann  Kretzschmar  und  die  Schul- 
musik«  von  Walter  Zahn. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  Heft  6  (Juni-Juli  1924,  Wien).  —  » Richard  StrauB«  von 
Paul  Bekker.  Nachdruck  eines  1907  veroffentlichten  Artikels.  —  » Strawinski j «  von  Adolf 
Weifimann.  Aus  der  englischen  Ausgabe  seines  Werkes  »Die  Musik  in  der  Weltkrise  «.  —  »Das 
Saitenspiel  des  gelben  Kaisers«,  ein  Dialog  in  den  Bergen  von  Heinrich  Kaminski.  —  »Neue 
Musik  «  von  Erich  Steinhard.  —  »Leos  Janaceks  Pers6nlichkeit«  von  Max  Brod.  —  »Ernst 
Kfenek«  von  Paul  Bekker.  AnlaBlich  der  Urauffiihrung  seiner  Oper  »Der  Sprung  uber  den 
Schatten«.  —  »Tonale  und  atonale  Instrumente «  von  Jos.  Matthias  Hauer. 
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NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  7  und  8  (1.  und  2.  Juliheft  1924,  Stuttgart).  —  Heft  7  ist  dem 
12.  Deutschen  Bach-Fest  in  Stuttgart  gewidmet  und  bringt  wertvolle  Beitrage  zur  Bach- 
Forschung.  —  »  Zum  Vortrag  Bachscher  Klavierwerke  «  von  Kari  Hasse.  —  »  Uber  den  Vortrag 
der  Bachschen  Orgelwerke«  von  Hermann  Keller.  —  »Bemerkungen  zu  Seb.  Bachs  vokaler 
Ornamentik«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Die  >Bache<  in  Arnstadt«,  Unveroffentlichtes  vom 
Wirken  dieses  groBen  Musikergeschlechtes  in  Arnstadt.  Nach  Aufzeichnungen  in  Kirchen- 
biichern  und  alten  Akten  zusammengetragen  von  W.  Heimann.  Heft  8  beschaftigt  sich  mit 
den  Auffiihrungen  des  diesjahrigen  Donaueschinger  Kammermusikfestes.  »Weg  und  Ziel« 
ist  der  Titel  des  Einleitungsaufsatzes  von  Heinrich  Burkard.  —  »Das  Donaueschinger  Pro- 
grammu Kurze  biographische  Notizen  uber  die  Komponisten,  die  in  Donaueschingen  zu 
Wort  kamen  (mit  Bildern).  —  »Die  Beziehungen  zwischen  der  alten  und  modernen  Musik « 
von  Alois  Hdbd. 

RHEINISCHE  MUSIKBLATTER  1.  Jahrg.,  Heft  3  (Juli  1924,  Barmen).  —  »  Musik  und  Musik- 
leben  im  Rheinland«  von  Willi  Kahl.  —  »Das  Musikhistorische  Museum  in  K6ln«  von 
G.  Kinsky. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.  23/24  (Juli  1924,  Koin).  —  »Walter 
Niemann«  von  Max  Steinitzer.  —  »Die  Klaviermusik  der  letzten  Jahrzehnte«  von  Walter 
Georgii. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  25—29  (18.,  25.  Juni,  2.,  9.,  16.  Juli  1924, 
Berlin) .  —  Fortsetzung  und  SchluB  des  Artikels  von  Max  Chop,  » Richard  StrauB,  der  Neu- 
romantiker  und  >Moderne<«.  —  Berichte  uber  die  groBen  sommerlichen  Musikfeste. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  7  (Juli  1924,  Leipzig).  —Es  erscheint  lohnend,  einem  Artikel 
von  Alfred  Heufi,  »  Die  Entseelung  der  Musik«,  eine  langere  Ausfiihrung  zu  widmen.  Der  Autor 
nimmt  zum  Ausgangspunkt  seiner  Betrachtung  die  Produktion,  die  sich  heuer  beim  54.  Ton- 
kiinstlerfest  in  Frankfurt  darbot.  Ohne  dem  »Nationalismus«  das  Wort  zu  reden,  vertieft  sich 
HeuB  zunachst  in  die  Frage,  ob  es  iiberhaupt  eine  zukunftsfrohe,  zukunftsreiche  deutsche 
Musik  gebe,  und  kommt  dann  auf  die  Frage  der  Entseelung  der  Musik.  DaB  die  Tiefe  seelischer 
Einstellung,  die  Abgriinde  innersten  seelischen  Erlebens  die  Vorbedingung  echter  Musik  sind, 
ist  in  allen  Landern,  in  denen  Musik  sich  zur  Bliite  erhob,  Tatsache  geworden.  Die  heutige 
»moderne«  Musikergeneration  verleugnet  diese  Beseelung  der  Musik  und  hat  an  ihre  Stelle 
die  Entseelung  gesetzt.  HeuB  zeigt  nun  an  Beispielen,  wie  die  seelische  Vertiefung  gerade 
deutscher  Musik  seit  ihren  Anfangen  schon  hochstes  Gesetz  gewesen.  Die  scharfe  Kritik  der 
Frankfurter  Veranstaltungen  wirft  grelle  Schlaglichter.  —  »Die  Frage  der  musikalischen 
Internationalitat  in  der  Hauptversammlung  des  Deutschen  Musikvereins«  ist  die  Fortsetzung 
dieses  Artikels  vom  selben  Autor.  Ein  Bild  der  stiirmischen  Hauptversammlung  des  Vereins 
in  Frankfurt,  in  der  die  Internationalitatsfrage  die  Gemiiter  fiir  und  wider  erhitzte  mit  dem 
Erfolg,  daB  der  Verein  sich  der  Aufgabe  bewuBt  ist,  in  erster  Linie  Forderer  der  deutschen 
Produktion  zu  sein. — Rudolf  Steglich  analysiert  drei  Klavierstiicke  Franz  Schuberts,  denen  er 
die  Absicht  unterlegt,  Goethes  » Osterspaziergang «  ins  Musikalische  zu  iibertragen.  —  »Die 
Beeinflussung  des  Schumannschen  Liedes«  von  Rudolf  Felber. 

AUSLAND 

DER  AUFTAKT  Heft  7  (Juli  1924,  Prag).  —  »Konvention«  von  Alfred  Einstein.  —  »Richard 
StrauB  der  Sechzig jahrige «  von  Guido  Bagier.  —  >>Gerhard  v.  KeuBler«  von  Hans  F.  Schaub. 
— )>  Die  Oper  der  Zukunf  t «  von  Georg  Klaren.  Es  sei  ein  Passus  des  Aufsatzes  hier  wiedergegeben, 
der  die  angeschnittene  Frage  beleuchtet  und  der  die  Ansicht  des  Autors  deutlich  erkennen  laBt: 
»  Aufgabe  des  seit  Wagner  ersehnten  Gesamtkunstwerkes  der  Zukunf  t,  eines  szenischen  Melo- 
drams,  ware  nun,  die  Kompetenzspharen  der  beiden  Kiinste  reinlich  zu  scheiden  und  ein  Werk 
zu  sein,  in  welchem  Dichtung  und  Musik  nicht  nebeneinander  herlaufen,  sondern  ineinander 
greifen.  Die  Musik  hatte  dort  zubeginnen,  wo  dieSprache  zum  Ausdrucke  tiefster  Gefiihle  nicht 
mehr  ausreicht,  die  Sprache  wieder  dort  einzusetzen,  wo  die  Musik  zur  Erhellung  dunkelster 
Gedanken  sich  als  unfahig  erweist.  Das  Ganze  aber  hatte  im  Rahmen  einer  szenischen  Aktion, 
also  auf  dem  Theater  vorzugehen.  Fiir  eine  Spezies  von  Menschen  ware  dies  der  Tod:  fiir  die 
Nur-Sanger  unter  Opernsangern,  diese  hatten  in  dem  neuen  Kunstwerke  nicht  Platz,  aber  ich 
glaube,  sie  wiirden  sich  selbst  dort  wohler  fuhlen,  wo  sie  hingehoren,  im  Konzertsaale,  und 
wer  von  uns  wiirde  nicht  eine  Mozart-,  eine  Verdi-  oder  Puccini-Arie  lieber  dort  horen,  als 
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im  Theater,  wo  der  textliche  Stumpfsinn  ihn  im  Horen  stort  ?  —  Die  Schauspieler  unter  den 
Sangern  aber,  die  Bohnen,  die  Tauber,  die  Jeritzen  und  Kempen,  wenn  die  Plurale  so  dicht 
gesat  waren,  sie  miiBten  mit  guten  Mimen  zusammen  dem  neuen  Musiktheater  zum  Triumphe 
helfen,  denn  eine  gewaltige,  doch  gar  nicht  neue  Forderung  wiirde  an  diese  Kiinstler  heran- 
treten :  zu  sein,  was  die  antiken  Histrionen  waren ,  die  Vereinigung  von  Schauspieler  und  Sanger, 
doppelte  Kiinstler,  die  singen  konnen,  weil  sie  im  hochsten  Affekte  singen  miissen.  Daran 
allerdings  diirfte  diese  schone,  platonische  Idee  scheitern,  an  der  Materie,  wie  alle  ihre  Schwe- 
stern,  aber  wahr  ist  siedeshalb  nicht  minder. « — »Ein  ungedrucktesGedicht  Richard  Wagners« 
von  Joh.  Erich  Gottschalck  mitgeteilt. 

THE  SACKBUT  I  V/12  (Juli  1924,  London).  —  »Der  EinfluB  HSndels  auf  die  Sitten  des  Viktoria- 
Zeitalters«  von  Cyril  Scott.  —  »Richard  StrauS  als  Buhnenkomponist«  von  Alfred  Kalisch.  — 
»G.  Francesco  Malipiero«  von  Guido  M.  Gatti.  —  »Eugene  Goossens«  von  Aylmer  Buefit.  — 
»Arnold  Schonberg  in  Italien«  von  Renzo  Massarini. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  977  (Juli  1924,  London).  —  »Dirigenten  und  Dirigieren«  von  Wil- 
liam  Wallace.  Der  Autor  beginnt  in  diesem  Heft  eine  zweite  Artikelserie  uber  dieses  Thema. 
Uber  die  erste,  die  es  von  der  historischen  Seite  beleuchtete,  berichteten  wir  seinerzeit.  In 
dieser  Serie  sollen  die  rnodernen  Probleme  der  Frage  aufgerollt  werden.  —  Hubert  J.  Fofi 
setzt  seinen  Artikel  uber  »Mendelssohn«  fort.  —  Richard  Binns  gibt  »Einige  Gedanken  uber 
eine  Brahms-Renaissance«.  —  »Debussy  und  Brahms«  von  Andrew  de  Ternant.  —  »Das 
>Warum  und  Weswegen<  der  Harmonieregeln «  von  R.  T.  Nicholson. 

MUSICA  D'OGGI  Nr.  6  (Juni  1924,  Mailand).  —  »Viotti  in  Paris«  von  Henry  de  Curzon  (anlaB- 
lich  der  Hundertjahrfeier  seines  Todes).  —  Fortsetzung  des  Artikels  von  Alceo  Toni  uber 
»Franchino  Gaffurio«. 

LA  PRORA  IV/V  (Mai-Juni  1924,  Rom).  —  Pariser  Brief  von  Alfredo  Casella.  —  »Uber  die 
szenische  Gestaltung  der  Oper«  von  Adelmo  Damerini.  Ernst  Viebig 

ANMERKUNGEN  Z  U  UNSEREN  BEILAGEN 


Die  Reihe  der  durch  die  »Musik«  veroffentlichten 
Portrate  Anton  Bruckners  konnen  wir  durch  f  iinf  Dar- 
stellungen  vervollstandigen.  Das  Bildnis  des  Greises 
in  Vorderansicht  ist  in  Hans  TeBmers  kleinem  feinen 
Bruckner-Buch  (Band  33  der  bei  Gustav  Bosse  in 
Regensburg  erschienenen  Deutschen  Musikbiicherei) 
enthalten.  Das  zweite,  im  Profil,  zierte  die  Erst- 
auflage  der  Rudolf  Louisschen  Bruckner-Biographie; 
das  Original  ist  eine  photographische  Aufnahme  von 
Franz  Hanfstangl  gelegentlich  der  Anwesenheit 
Bruckners  zur  Erstauffiihrung  seiner  Siebenten  Sin- 
fonie  in  Miinchen  im  Jahre  1885.  Von  den  drei 
weiteren  Portraten  stammt  das  ganz  seltene  vom 
Jahre  1845  aus  dem  ersten  Band  der  groB  angeleg- 
ten  August  Gbllerichschen  Bruckner-Biographie,  die 
als  Band  36  der  Deutschen  Musikbiicherei  im  Ver- 
lage  Gustav  Bosse  erschien;  die  Aufnahme  aus  der 
Linzer  Wirksamkeit,  also  aus  der  Zeit  um  1861, 
findet  man  mehrfach,  so  auch  in  Max  Auers  wert- 
vollem  Bruckner-Werk  im  Amalthea- Verlag  in  Wien. 
Durch  Auers  Buch  ist  auch  das  seltsame  Gruppen- 
bild  zuerst  bekannt  geworden;  es  zeigt  den  Meister 
am  Eingang  seiner  Wohnung  im  Belvedere  in  Wien 
im  Gesprach  mit  dem  beriihmten  Wiener  Arzt  Pro- 
fessor  von  Schrotter,  neben  ihm  innerhalb  der  Tur 
sein  Bruder  Ignaz,  rechts  von  Bruckner  seine  Wirt- 
schafterin.  Die  Aufnahme  erfolgte  wenige  Wochen 
vor  Bruckners  Heimgang.  Damit  sind  wohl  fast  alle 
Portrate,  die  noch  erlangbar  sind,  vorgefiihrt. 
Der  Geburtsort  Ansfelden  steuert  ein  Bild  des  Hauses, 
in  dem  Anton  Bruckner  vor  hundert  Jahren  zur  Welt 


kam,  sowie  die  Ansichten  der  Kirche  des  Stadtchens 
und  des  jiingst  errichteten  Gedenksteins  bei.  Dieser 
ist  ein  Werk  des  Bildhauers  Plang. 
An  Handschriften  bieten  wir  neben  dem  Entwurf 
zum  Orgel-Vor-  und  Nachspiel  bei  der  Hochzeit  der 
Erzherzogin  Marie  Valerie  am  1.  August  1890,  das 
hiermit  seine  erste  Veroffentlichung  in  getreuer 
Nachbildung  der  Urschrift  erfahrt,  zwei  zur  Dritten 
Sinfonie  gehorige  Blatter:  einmal  in  Form  eines 
Zettels  vom  Jahre  1873,  mit  dem  Richard  Wagner 
die  Widmung  des  wundervollen  Werkes  annahm 
(ubrigens  in  Erich  W.  Engels  zweibandigem,  von  uns 
schon  friiher  mehrfach  herangezogenem  reichillu- 
strierten  Wagner-Werk  enthalten),  dasandereMalals 
Niederschrift  des  Themas  zum  ersten  Satz  von  der 
Hand  des  Schopfers,  ein  Andenken  f iir  seinen  Schiiler 
Friedrich  Klose.  Wagner  hatte  sich  von  den  ihm 
zur  Wahl  gestellten  ersten  drei  Sinfonien  die  in 
d-moll  ausgesucht  und  bemerkt:  »Nur  Einen  kenne 
ich,  der  an  Beethoven  heranreicht,  und  das  ist  Bruck- 
ner.* Die  erste  Seite  des  Trios  zur  Neunten  Sinfonie, 
vom  Meister  verworfen,  und  ein  hinreissender  Brief 
Gustav  Mahlers  aus  Hamburg  vom  16.  April  1892 
bilden  den  BeschluB.  (Das  Albumblatt  fiir  Klose  und 
die  Handschrift  des  Trios  entnehmen  wir  der  oben 
genannten  Biographie  von  Rudolf  Louis  im  Verlag 
Georg  Miiller  in  Miinchen.) 

Bilder  des  Jubilars  Arnold  Schonberg  und  des 
unserer  Kunst  schmerzvoll  friih  entrissenen  Ferruc- 
cio  Busoni  haben  wir  im  1.  Heft  des  XV.  Jahr- 
gangs  dargeboten. 


*  KRITIK  * 
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BUCHER 

BRUCKNER  -  LITERATUR 
AUGUST  GOLLERICH:  Anton  Bruckner, 
I.  Band.  Mit  vielen  Bildern.  Verlag:  G.  Bosse, 
Regensburg.  Deutsche  Musikbiicherei,  Bd.  36. 
»Der  Gellerich,  mei  Biografi «  —  so  pflegte 
Bruckner  den  Verfasser  dieses  Buches  vorzu- 
stellen.  Und  so  hat  denn  vierzig  Jahre  lang 
der  begeisterte  Lisztschiiler  fiir  sein  Lebens- 
werk,  die  Bruckner-Biographie,  gesammelt 
und  gesammelt,  hat  erfahren  miissen,  daS 
viele  andere  ihm  zuvorkamen,  und  hat  doch 
selbst  nicht  mehr  seine  Arbeit  beendigen 
konnen,  da  der  Tod  ihn  abrief.  Immer  hatte 
er  sein  Notizbuch  bei  der  Hand,  wenn  jemand 
etwas  aus  eigenem  Erleben  uber  Bruckner 
zu  erzahlen  wuBte;  er  schrieb  und  schrieb  — 
»zwar  weiB  ich  viel,  doch  mocht'  ich  alles 
wissen  «. 

Nun  ist  der  erste  Band  erschienen,  der  nur 
bis  1845  geht;  er  entlaBt  uns  mit  der  Anstel- 
lung  des  2ijahrigen  Lehrers  als  »ersten  syste- 
misierten  Schulgehilfen  bei  der  Pfarrschule 
St.  Florian«.  Die  Jugendzeit  des  bescheiden- 
sten  aller  musikalischen  Genies  wird  uns  vor- 
gefuhrt,  bis  ins  kleinste  erfahren  wir  alles, 
was  sich  dariiber  noch  hat  feststellen  lassen, 
denn  Gollerich  hat  dem  Landvolk,  unter  dem 
Bruckner  erwuchs,  aufs  Maui  geschaut  und 
alle  alten  Weiberl  ausgefragt,  die  noch  beim 
Tonerl  vor  fiinfzig  Jahren  in  die  Lehr  ge- 
gangen  waren;  und  alle  stimmen  darin  iiber- 
ein:  »Seel'nguat  war  er  als  Lehrer  und  d'  Kin- 
der hab'n  bei  ihm  a  was  g'lernt.« 
Vater,  Mutter,  Geschwister  lernen  wir  kennen ; 
mit  unsaglichem  FleiB  hat  Gollerich  die  Orte  und 
Zeugen  der  Jugend  seines  Dorper-Helden  er- 
kundet,  und  immer  iiberkommt  uns  die  Riih- 
rung  uber  den  einfaltigen  Genius,  der  miih- 
selig  und  beladen  war  von  Kindesbeinen  an, 
und  doch  froh  in  seinem  Gotte  und  frShlich 
bei  seiner  Arbeit.  Am  traurigsten  war  wohl 
die  Lehrgehilfenzeit  in  Windhaag,  einem  oden 
Nest  an  der  Siidgrenze  Bohmens,  wo  der 
Siebzehnjahrige  als  Lehrer,  Organist,  Kopist, 
MeBner,  Glockner  und  Knecht  Frondienste 
leistete  und  »mit'n  Mensch«  (der  Stallmagd) 
seine  schmale  Kost  teilen  muBte.  Keiner  ver- 
stand  den  overruckt'n  G'hilf'n«,  der  auf  jam- 
mervoller  Orgel  seine  ersten  Ubungen  stiim- 
perte,  seine  erste  Messe  aufschrieb.  Etwas 
besser  ging  es  ihm  in  Kronstorf,  bei  Enns  ge- 
legen,  wo  ihm  der  Regens  chori  v.  Zenetti  ein 
liebevoller  Lehrer  wurde.  Durch  ihn  wurde  er 


zu  Bach  hingefiihrt;  unermudlich,  vom 
friihen  Morgen  und  bis  in  die  spate  Nacht 
saB  er  am  Klavier,  mit  jenem  Lerneifer,  der 
sich  nie  genug  tun  konnte  und  doch  nur 
schwer  sich  aneignete,  was  so  viele,  weniger 
Geniale  spielend  erlernt  haben.  Wahrlich, 
Bruckner  ist  nichts  leicht  geworden,  und  kein 
groBer  Meister  hat  so  kindlich  einfach  be- 
gonnen,  so  spat  Friichte  getragen,  wie  er. 
Das  sehen  wir  an  den  von  Gollerich  mitgeteilten 
Kompositionen.  Vier  Praludien  in  Es  sind 
freilich  fiir  einen  Zwolfjahrigen  schon  ziem- 
lich  frei.  Innerhalb  Es-dur  ein  Orgelpunkt 
auf  E,  rasche  Akkordwechsel,  unbekummerte 
Oktavschritte  zeigen  eine  gewisse  Zuversicht. 
Das  Tonerl  war  damals  vom  Vater  nach  Hor- 
sching  zum  Organisten  Johann  WeiB  in  die 
Lehre  gebracht  worden,  und  das  Requiem,  das 
Gollerich  von  diesem  Meister  anfiihrt,  zeigt, 
daB  es  mit  Recht  ein  Lieblingswerk  des  Schii- 
lers  geblieben  ist.  Merkwiirdig  gefuhlvoll  in 
Moll  ist  das  erste  weltliche  Stiick  »Abend- 
klange«  fiir  Violine  und  Klavier  mit  friihreifer 
Chromatik.  Sehr  einfach  aber  ist  eine  Messe 
in  C,  deren  Credo  eine  auch  von  Liszt  ge- 
brauchte  alte  Intonation  zeigt.  Ein  Manner- 
chor  bringt  einen  ganz  Brucknerschen  An- 
fang;  ein  Libera  neigt  zu  Mozart,  ein  Tantum 
ergo  zu  Haydn  (im  dritten  und  vierten  Takte 
»Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser«).  Eine  Cho- 
ralmesse  weist  schon  tiefere  Ziige  auf:  sie 
wiirde  eine  Kirchenauffiihrung  wohl  lohnen. 
Das  seltsamste,  von  Gollerich  ganz  ausfiihr- 
lich  gewiirdigte  Stiick  aber  ist  ein  »VergiB- 
meinnicht«,  dem  Kanzleidirektor  von  St.  Flo- 
rian,  Friedr.  Mayer,  gewidmet.  Es  ist  eine 
Kantate,  die  die  elf  Verse  eines  blumigen 
Gedichts  in  Choren,  Rezitativen,  Arien,  Du- 
etten  musikalisch  auflost;  manch  hiibscher 
Zug  gibt  sich  kund,  aber  doch  auch  manches 
Altmodische  und  Unbeholfene.  Eine  Eigenart 
zeigt  sich  nicht  in  der  Musik,  sondern  nur  in 
dem  Gedanken,  ein  Lied  von  gleichmaBiger 
Form  und  Stimmung  als  Kantate  zu  erfassen. 
Wer  die  Entwicklung  Bruckners  erkennen 
will,  wird  immer  zu  dieser  Geschichte  seiner 
Jugendzeit  greifen.  Moge  der  zweite  Band  bald 
folgen!  Richard  Sternfeld 

ERICH  SCHWEBSCH:  Anton  Bruckner.  Ver- 
lag: »Der  kommende  Tag«,  Stuttgart  1923. 
Unter  allen  Biichern,  die  uber  Bruckner  ge- 
schrieben  worden  sind,  ragt  diese  Psycho- 
graphie  des  Kiinstlers  und  Menschen  Bruckner 
als  ein  ganz  seltsames,  ganz  einsames,  ganz 
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verinnerlichtes  Werk  hervor.  Es  ist  ein  Hym- 
nus  auf  die  neue  Menschenseele,  die  Bruckners 
Musik  in  sich  tragt.  Sie  ist  nicht  von  dieser 
Zeit  und  nicht  von  dieser  Welt.  Sie  ist  Myste- 
rium.  Eine  Umwandlung  zum  hoheren,  in 
unnahbare  Geisteswelt  ragenden  Seelenmen- 
schen  scheint  vor  sich  gegangen,  Zusammen- 
hange  des  Menschen  mit  iibersinnlichen  Hin- 
tergriinden  des  Lebens  tun  sich  auf.  Urerleb- 
nissen  gehen  wir  nach,  Gotteserlebnissen, 
Inspirationen  aus  hoherer,  geistig-seelischer 
Welt.  DasUnbewuBt-Ahnungslose  im  schopfe- 
rischen  Akt  wirkt  sich  auch  im  gesetzvollen 
Bau  genial  aus,  und  das  Erzeugen  einer  eige- 
nen,  neuen  Form  entspricht  allein  diesem 
hoheren,  kiinstlerischen  Eigengesetz  in  Bruck- 
ner,  dem  hellseherischen,  sinfonischen  Dra- 
matiker.  »Bruckners  Form  ist  in  Wahrheit  in 
jedem  Falle  einmalig,  immer  von  sich  aus, 
das  heifit  aus  dem  Geistigen  seiner  Inspiration 
heraus  motiviert. «  Aber  diese  Form  fiillte  sich 
wie  selbstverstandlich  mit  dem  ihr  adaquaten 
geistigen  Gehalt,  ohne  Hemmung,  ohne 
Wunsch  nach  Begrenzung  und  Stilisierung. 
Diese  Form  offnet  und  weitet  sich,  wenn  der 
Fantasie  iibersinnliche  Phanomene  zugetra- 
gen  werden,  sie  wird  zum  tonenden  »Medi- 
tationserlebnis «.  Das  Klangartige  der  Gesamt- 
natur,  des  Gesamtlebens  tritt  in  Bruckners 
Musik  an  uns  heran,  nicht  irdisch-pathetisch, 
sondern  ethisch-gottlich.  Der  grofie,  reine,  der 
gute  Mensch  ist  im  Gesang  Bruckners  ge- 
schaffen  worden.  Einer,  der  von  Gott  singt, 
und  der  zu  Gottes  Preis  singt,  in  jeder  Not, 
in  jeder  Note. 

Solange  sich  Schwebsch  in  eindringlichster 
Sprache,  aus  dem  Wissen  eines  Mannes  heraus, 
dem  Bruckners  Musik  ganz  zu  eigen  wurde, 
der  Analyse  des  Werks  hingibt,  solange  er 
Form,  Thema,  innere  Beseelung,  Harmonie 
und  kunstlerisches  Erleben  nachzeichnet,  so- 
lange er  Entwicklungstatsachen  der  Musik 
Bruckners  in  Vergleich  zu  Beethoven,  zu  Bach 
setzt,  so  lange  bleibt  er  nicht  nur  geistvoller 
Forscher,  sondern  auch  anregender,  ja  faszi- 
nierender  Sprecher.  Er  ware  kein  Prediger  in 
der  Wiiste,  wenn  er  nicht  den  stillen,  einfal- 
tigen,  unproblematischen  Meister  zu  einem 
neuen  Christusverkiinder,  zum  Heiligen  der 
Kirche,  zu  einem  Kultgotte  stempeln  wiirde. 
Er  tut  das  mit  jedem  Satz,  jedem  Atemzug, 
jedem  Zitat,  jeder  programmatischen  Durch- 
leuchtung  der  Werke.  Schon,  daB  Schwebsch 
glaubt,  aus  den  Sinfonien  Bruckners  sein  inne- 
res,  unbewuBtes  Leben  destillieren  zu  konnen, 
ist  Verwegenheit.  Schwerer  wiegt,  daB  er  es  mit 


dem  ehernen  Griffel  eines  intuitiv  wissenden 
Menschen,  von  jener  dunklen  Geistesschau 
aus  tut,  die  nur  den  Steinerschen  Theosophen 
zu  eigen  wird.  Damit  verlaBt  Schwebsch  das 
Gebiet  des  Psychologen,  des  Musikers,  des 
Erziehers,  er  wird  selber  zum  Mystiker,  zum 
Beweiser  des  Unbeweisbaren,  zum  Deuter  des 
Unausdeutbaren.  Ein  so  erfuhltes,  so  von  innen 
her  leuchtendes  Buch  sollte  auf  alle  Menschen 
wirken,  sollte  aus  der  reichen  Sonnenstrahlung 
Brucknerscher  Wesenheit ,  Brucknerscher 
Kunst  Licht  in  Garben  auf  uns  fluten  lassen.  In 
jedem  Genie  ist  wohl  etwas  von  neuem  Weltver- 
haltnis,  ist  Neues  im  Erleben  des  Gottesbegriffes 
zu  fuhlen,  in  Bruckner  nicht  anders  als  in  Bach 
oder  Mozart.  Aber  Musik  als  Kultus,  klang- 
liches  Erleben  als  Religionserlebnis  umzudeu- 
ten,  das  ist  Tendenzmache,  und  sei  es  noch 
so  innerlich  und  noch  so  personlich-wahrhaftig 
gemeint.  Das  versteht,  das  wiirdigt  nur,  wer 
uberirdische  Offenbarungen  in  Steiners  Schule 
sich  zu  eigen  machte.  Wie  Schwebsch  die  Be- 
weise  schuldig  bleibt,  so  wird  man  ihm  die 
Gegenbeweise  schuldig  bleiben  miissen.  Seelen- 
biographien  konnen  nicht  in  allegorischen  Bii- 
dern  festgehalten  werden,  und  sicher  nicht, 
wenn  sie  aus  so  phantastischen  Regionen 
stammen  wie  bei  Schwebsch.  Ich  bekenne, 
ein  unwandelbarer  Bruckner- Verehrer  zu  sein, 
glaube  sein  Werk  zu  kennen  und  lese  sogar 
viel  Erkenntnisreiches,  viel  Ethisch-GroBartiges 
aus  den  Deduktionen  dieses  Buches  heraus. 
Dennoch:  wer  versteht  das  apodiktische  Wort 
zur  Erklarung  des  ersten  Satzes  der  6.  Sin- 
fonie?  »Uber  ein  plotzliches,  fast  furchterre- 
gendes  d-moll  erhebt  sich  das  Atmen  zum 
A-dur:  der  Dreizehnte  hat  sich  offenbart.  In 
den  Raumen  der  tonenden  geistigen  Welt  ist 
er  der  kosmischen  Christus-Wesenheit  be- 
gegnet. «  Das  alles,  weil  ein  Thema  zwolf  Ton- 
arten  passiert  hat.  Was  hatte  Bruckner,  der 
Arme,  zu  solcher  Interpretation  gesagt,  was 
zu  vielen  anderen  Auslegungen  von  Themen 
und  Durchfiihrungen,  bei  denen  er  sich  nichts 
dachte,  als  daB  er  Musik  machen,  in  Musik 
zur  Vollendung  seines  Ichs,  seines  hoheren 
Wesens  kommen  wollte?  Uns  fehlt  fur  das 
AusmaB  solcher  intuitiven  Schau  das  innere 
Sehorgan.  Wie  wird  es  anderen  ergehen?  Was 
fangt  ein  Nicht-Okkultist  mit  den  hundert- 
fachen,  selbst  die  hymnisch  gehobene  Sprache 
eines  Schwebsch  driickenden  Wiederholungen 
von  Worten  an,  wie  »kosmisches  C-dur-Ge- 
brause«,  »kosmische  Urtiefen«,  »kosmische 
Weltentatsache«,  »Urferne  kosmischen  Ge- 
schehens«,    »makrokosmisches  Gedachtnis«, 
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»Initiationserlebnis«?  Worte  fiir  hochste  iiber- 
sinnlicheErlebnisse  ?  Wirwissen  es  nicht.  Sankt 
Michael  im  Sturm  der  8.  Sinfonie  —  das  mag 
bildhaft  hingehen.  Wenn  aber  nun  Bruckners 
Musik  zur  »Erl6sungsmusik  des  durchchriste- 
ten  Menschen  «  gestempelt  wird,  so  ist  das  eine 
personlich  sicher  giaubige  und  ehrliche  Aus- 
legung;  ini  objektiven  Material  einer  wissen- 
schaftlichen  Schrift  wirkt  sie  wie  ein  pfaffen- 
haftes  Attentat  auf  die  heilige  Musikseele 
Bruckners.  Brauchen  wir  eine  Religion,  wenn 
wir  in  Bruckners  Bekenntnissen  glaubig  und 
gelautert  werden,  wenn  wir  in  seiner  Musik 
zu  leben  und  zu  leiden,  zu  jubeln  und  zu  beten 
gelernt  haben  ?  Der  Goethe-Kenner  Schwebsch 
wird  uns  verstehen. 

Schwebsch  ist  in  der  Leidenschaftlichkeit  sei- 
ner Liebe  zu  weit  gegangen.  Er  hat  seinen  Gott 
Bruckner  mit  Gott  selber  verwechselt.  Und 
dabei  vergessen,  daB  auch  Gott  nicht  katho- 
lisch  und  nicht  protestantisch  ist,  ebensowenig, 
wie  es  eine  groBe  Musik  sein  kann.  Schwebsch 
ist  vielleicht  der  beste  und  griindlichste  aller 
Bruckner-Ausleger  unserer  Zeit.  Er  weiB  um 
jeden  Wechsel  einer  Tonart,  um  jede  harmo- 
nische  Feinheit,  jedes  Dur  und  Moll,  jede 
Formeigenheit.  Welch  ein  Werk  hatte  er  fiir 
die  Weit  der  Empfanglichen  schreiben  konnen ! 
Aus  der  Weite  seines  Wissens  ist  er,  ein  Kind 
seiner  Zeit,  in  die  Enge  des  personlichen  Er- 
lebens  geflohen  und  hat  sich  in  eine  Idee  ver- 
rannt,  die  unbrucknerisch  und  daher  im  tief- 
sten  Sinn  unkiinstlerisch  ist.  Einsam  wird  das 
Buch  nur  Einsame  ganz  erfiillen  und  berei- 
chern.  Und  bleibt  doch  (fast  tragisch,  es  zu 
sagen)  ein  Dokument  der  Zeitgeschichte. 

OSKAR  LANG:  Bruckner.  Verlag:  Becksche 
Verl.-Buchhandlung,  Munchen. 

Wer  heute  die  Bruckner-Literatur  studiert, 
kann,  wenn  er  hellhorig  und  wenn  er  ein 
guter  Journalist  ist,  ein  neues  Buch  uber 
Bruckner  leicht  zusammentragen.  Das  ge- 
schieht  leider  alle  paar  Monate  und  erweckt 
Bedenken.  Freude  macht  es  aber,  wenn  ein 
Mann  wie  Oskar  Lang,  mag  er  nun  mehr 
Musiker  oder  mehr  schongeistiger  Literat 
sein,  seine  Gedanken  uber  das  Phanomen 
Bruckner  in  geschliffener  kluger  Deutung 
psychologischer  und  historischer  Zusammen- 
hange  auBert.  Vor  15  Jahren  schrieb  er  schon 
uber  Bruckner  und  verdichtete  sein  Bruckner- 
Erlebnis  1921  zu  einem  inhaltschweren  Kapitel 
uber  Wesen  und  Bedeutung  des  Meisters. 
Dieses  Kapitel  ist  auch  das  Kernstiick  des 
vorliegenden  Bandchens.  V/as  da  uber  die 


innere  Verwandtschaft  mit  Bach  und  Beet- 
hoven  oder  Schubert,  was  uber  den  starkeren 
inneren  Gegensatz  (auch  zu  Wagner)  und  da- 
mit  uber  das  spezifisch  Brucknerische  gesagt 
wird,  behalt  Bedeutung,  auch  wenn  all  derartige 
Versuche  zu  systematischem  Vergleich  etwas 
Ungerechtes  in  sich  tragen,  und  wenn  vieles 
von  diesem  psychographischen  Material  schon 
anderwarts  durchdringend  behandelt  wurde. 
Eine  analytische  Betrachtung  des  Hauptthe- 
mas  der  7.  Sinfonie  fuhrt  (in  Anregung  Kurth- 
scher  Gedankengange)  zu  dem  Gesetz,  daB 
Bruckner  das  zeitbildende  Prinzip  Beetho- 
vens  mit  dem  raumbildenden  Bachs  zu  einer 
neuen  Einheit  zusammengeschweiBt  hat.  Auch 
diese  Uberlegungen  zum  Forminhaltsproblem 
zeigen,  daB  Lang  selbstandig  zu  denken  pflegt. 
Er  sollte  diese  Hypothese  ausfuhrlicher  be- 
legen.  Ihre  Wahrheit  scheint  zweifellos,  da 
jetzt  schon  mehrere  Autoren  (Kurth,  Decsey, 
Halm,  Singer)  auf  anderen  Wegen  zu  den 
gleichen  Folgerungen  gekommen  sind.  Von 
praktischem  Wert  und  fast  in  jedem  Wort  zu 
unterschreiben  ist  das  prachtige  SchluBkapitel 
uber  »Probleme  der  Wiedergabe  «.  Hier  werden 
Siinden  bloBgelegt  und  gegeiBelt.  Gott  schiitze 
uns  fiirderhin  vor  den  Allerweltsdirigenten, 
die  in  einer  Verstandigungsprobe  Brucknersche 
Visionen  zum  Klingen  bringen  wollen !  Langs 
Biichlein  ist  nach  Form  und  Inhalt  als  warmes 
und  begriindetes  Bekenntnis  zu  Bruckner 
herzlich  zu  begriiBen.  Kurt  Singer 

FRANZ  GRAFLINGER:  Anton  Bruckner. 
Deutsche  Musikbiicherei,  Bd.20.  Mit  11  Bild- 
und  Faksimilebeilagen.  Verlag:  G.  Bosse,  Re- 
gensburg. 

Dieses  kurze  Leben  Bruckners  ist  schon  1920 
erschienen.  Gollerich  weist  manche  Notizen 
Graflingers  als  irrig  zuriick.  Graflinger  will 
nur  einen  bescheidenen  AbriB  des  Menschen 
und  Musikers  geben.  Das  Leben  wird  auf 
35  Seiten  abgemacht;  die  Werke  werden  nach 
der  Gattung  angefiihrt  und  charakterisiert, 
vieles  Wichtige  zu  kurz  und  oberflachlich. 
Der  Wert  des  Buches  beruht  in  der  vollstan- 
digen  Anfuhrung  aller  Werke,  der  Anhang 
enthalt  unbekannte  Briefe  des  Meisters.  Der 
riihrige  Verlag  von  Bosse  ist  uberall  auf  gute 
Register,  schone  Ausstattung  und  wertvolle 
Beigaben  bedacht  gewesen.  Richard  Sternfeld 

FRIEDRICH  ECKSTEIN:  Erinnerungen  an 
Anton  Bruckner.  Verlag:  Universal-Edition. 
Der  erste  Teil  dieses  Heftchens  enthalt  person- 
liche  Erinnerungen  an  die  Wiener  Zeit  Bruck- 
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ners,  geschrieben  von  einem  Manne,  der  schon 
friih  von  der  Ewigkeitsgeltung  des  Meisters 
iiberzeugt  war,  und  der  durch  personliche 
Opfer  die  Drucklegung  und  den  Verlag  einiger 
Werke  (z.  B.  des  Tedeum)  freudig  durchsetzte, 
Ein  Schiiler  Bruckners  zudem,  der  im  zweiten 
Teil  des  Buches  Besonderheiten  Bruckneri- 
scher  Lehr-  und  Kompositionsart  mitteilt.  Sie 
gehen  z.  T.  auf  Sechter  zuriick  und  sind  be- 
merkenswert  durch  die  Akzeptierung  und 
Weiterleitung  jener  »Geheimlehre«  der  »Fun- 
damentalschritte«,  die  auch  Mayrberger,  der 
erste  groBe  Theoretiker  des  »Tristan«,  samt 
der  Lehre  von  den  Zwischenfundamenten  auf 
Wagners  Harmonik  angewandt  hat.  Uber 
Chromatik,  Modulation,  Hauptakkorde  und 
reine  Stimmung,  uber  reingestimmte  viel- 
stufige  Tasteninstrumente,  uber  Kontrapunkt 
hort  man  Bruckner  hier  sprechen,  an  Bei- 
spielen  unterrichten.  Ein  bisher  unbekannter, 
harmonisch  ganz  echter,  inhaltlich  nicht  sehr 
bedeutender  Mannerchor  »Am  Grabe«  (1861) 
ist  dem  schmucken  Bandchen  beigegeben. 

Kurt  Singer 

*      *  * 

MAX  FRIEDLANDER:  Brahms'  Lieder.  Ein- 
fiihrung  in  seine  Gesange  fiir  eine  und  zwei 
Stimmen.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und 
Leipzig. 

Der  Verfasser,  bekanntlich  einer  der  besten 
Kenner  des  Lieds  nicht  bloB  in  musikalischer, 
sondern  auch  in  dichterischer  Hinsicht,  hat 
im  Auftrage  des  Verlags  eine  neue,  griindlich 
revidierte,  meist  auf  die  Autographen  und 
Druckvorlagen  zuriickgehende  Ausgabe  der 
Brahmsschen  Gesange  vorbereitet  und  sie  er- 
ganzt  durch  nahere  Angaben  iiber  Entstehung, 
dichterische  Vorlage  und  erste  Veroffent- 
lichung,  womit  der  Allgemeinheit  sehr  gedient 
sein  wird.  In  vorliegendem  Buche  hat  er  diese 
Anhange  zu  den  einzelnen  in  dieser  Ausgabe 
noch  nicht  in  den  Handel  gekommenen  Lieder- 
hef  ten  gesammelt  veroff  entlicht  und  dami  t  nicht 
etwa  blofi  dem  Forscher,  sondern  auch  dem 
Laienpublikum  ein  sehr  wertvolles  Hilfsmittel 
zur  genaueren  Erkenntnis  dieser  Brahmsschen 
Gesange  erschlossen.  Bei  einer  neuen  Auflage, 
die  sicherlich  nicht  ausbleiben  wird,  mochte 
ich  empfehlen,  kleine  Wiederholungen,  die 
aus  der  Aneinanderfiigung  der  Anmerkungen 
zu  den  einzelnen  Heften  sich  erklaren,  zu  be- 
seitigen,  zu  dem  Titel  jedes  Liedes  in  der 
tiberschrift  noch  dessen  Anfang  hinzuzuftigen 
und  Seite  78  richtigzustellen,  dafi  das  Regen- 
lied  im  SchluBsatz  der  ersten  Violinsonate  ver- 


wendet  ist.  Auch  konnte  der  Briefwechsel  von 
Brahms  fiir  die  Entstehungsgeschichte  und 
die  Veroffentlichung  der  einzelnen  Lieder  wohl 
noch  ausgiebiger  herangezogen  werden.  Eine 
Fiille  feinsinnigster  asthetischer  Bemerkungen 
ist  in  dem  sehr  fliissig  geschriebenen,  trockene 
Gelehrsamkeit  auch  in  den  geschichtlich-bio- 
graphischen  Teilen  aufs  gliicklichste  vermei- 
denden  Buche  niedergelegt,  dem  auch  zugute 
kommt,  dafi  der  Verfasser  mit  Brahms  in 
personlichem  Verkehr  gestanden  hat.  Sehr 
wichtig  ist  sein  Nachweis,  dafi  Brahms  mit 
Vortragsbezeichnungen  fiir  die  Singstimme 
sehr  gekargt,  bei  Neuauflagen  oder  trans- 
ponierten  Ausgaben  die  friiher  namentlich  in 
seinen  ersten  Liederheften  angebrachten  Vor- 
tragsbezeichnungen der  Singstimme  weggelas- 
sen  hat,  wahrend  die  Dynamik  der  Klavier- 
stimme  —  ein  Fingerzeig  fiir  die  Sanger  — 
immer  sehr  sorgfaltig  ist.  »Grof3e  Schwierigkeit 
bot  in  vielen  Fallen  die  Ermittelung  der  von 
Brahms  benutzten  Dichtungen.  Er  griff  nam- 
lich  manchmal  zu  verschiedenen  Ausgaben 
desselben  Dichters  —  fiir  ein  Werk  etwa  zur 
zweiten,  fiir  ein  anderes  wieder  zu  der  ersten 
oder  dritten  Ausgabe.  Wer  diesen  Vorlagen 
nachgeht,  findet  iiberall  wichtige  Varian  ten. « 
Seine  dichterischen  Vorlagen  hat  Brahms  iibri- 
gens  vielfach  abgeandert.  Auch  durch  seine 
Ausstattung  eignet  sich  dieses  rund  200  Seiten 
umfassende  Buch  sehr  gut  zu  einem  Geschenk. 

Wilhelm  Altmann 

HUGO  LEICHTENTRITT:  Analyse  der  Cho- 
pinschen  Klavierwerke.  Verlag:  Max  Hesse, 
Berlin,  1921/22. 

Das  zweibandige  Buch  wendet  sich  in  erster 
Linie  an  die  Musiker  von  Fach.  »Vom  Hand- 
werklichen  ausgehend,«  heifit  es  in  der  Vor- 
rede,  »will  es  Chopins  verfeinerte  und  durch- 
geistigte  Technik  der  Komposition  aufweisen, 
will  es,  den  Einzelheiten  nachgehend,  durch 
das  Verstandnis  der  Elemente  einer  Kompo- 
sition auch  das  Gefiihl  fiir  ihren  kiinstlerischen 
Gehalt  bilden,  den  Stil  und  die  angemessene 
Vortragsweise  dieser  unvergleichlichen  Kunst- 
werke  beleuchten.«  Leichtentritts  hochst  ge- 
wissenhafte  Untersuchung  erstreckt  sich  daher 
vornehmlich  auf  die  Harmonik  und  Struktur, 
auf  das  lineare  Geschehen  der  Stiicke,  bezieht 
aber  auch  die  koloristischen  Momente  mit  ein. 
Dabei  erweist  sich  wieder  einmal  Chopins 
empfindliches  Formgefiihl  und  daB  dieser 
Kiinstler  vor  allen  der  neuen  chromatischen 
Harmonik,  wie  sie  von  Schumann,  Liszt, 
Wagner  und  seinen  Nachfolgern  vertreten 
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wird,  die  Wege  gewiesen  hat.  Bei  einer  sol- 
chen  konstruktiven  Methode,  die  sich  den 
harmonischen  Bau  und  das  formale  Gefiige 
der  Kompositionen  angelegen  sein  laBt,  muB 
das  poetisierend-asthetische  Moment  natur- 
gemaB  zuriicktreten  —  doch  wird  es  nicht 
vollig  ausgeschaltet:  die  Etiiden  geben  z.  B. 
zur  Wiirdigung  der  klangfarblichen  Errungen- 
schaften  Veranlassung.  (An  umfassenderen 
asthetischen  Wertungen  fehlt  es  ja  nicht,  ich 
erinnere  nur  an  Scharlitt,  an  WeiBmanns  fein- 
nervigen  Chopin  oder  Leichtentritts  eigene 
Chopin-Monographie,  aus  der  er  des  ofteren 
zitiert.)  Der  erste  Band  behandelt  die  Noc- 
turnes,  Walzer,  Polonasen,  Preludes,  Im- 
promptus,  Mazurken;  der  zweite  ist  den 
Balladen,  Scherzi,  Etiiden,  Sonaten  und  drei 
einzelnen  Stiicken  gewidmet,  namlich  der 
Fantasie,  Barkarole  und  Berceuse.  (Die  beiden 
letzteren  neben  den  Preludes  seine  genialsten 
»impressionistischen«  Leistungen.)  Willkom- 
men  ist  die  entwicklungsgeschichtlich  aus- 
holende  Charakteristik  der  betreffenden  Gat- 
tung,  mit  der  jedes  Kapitel  erofmet  wird. 
Zahlreiche  Notenbeispiele,  Darstellungen  der 
Linien,  Perioden  und  Proportionen,  harmo- 
nische  Ausziige  usw.  veranschaulichen  zweck- 
maBig  den  Text.  Das  von  Schumann  nocli 
mit  einer  Sphinx  verglichene  Finale  der  b- 
moll-Sonate  weiB  er  harmonisch,  konstruktiv 
und  hinsichtlich  des  Vortrags  iiberzeugend 
auszudeuten;  eine  Konstruktionsskizze  der 
8.  Etiide  versinnbildlicht  deren  f reie  Gesetzlich- 
keit.  Besonders  beriicksichtigt  wird  mit  Recht 
die  Phrasierung,  denn  hier  haben  sogar  die 
Originalausgaben  gesundigt.  Dem  Verfasser 
gelingt  es  fast  iiberall,  sinngemaBe  Phrasie- 
rungen  herzustellen.  Im  ganzen  ein  lehrreiches 
Buch,  aus  dem  namentlich  der  ziinftige  Mu- 
siker  reiche  Anregung  schopfen  wird.  Zurnal 
die  Pianisten  diirften  hier  manchen  wertvollen 
Hinweis  und  Wink  fiir  ihre  Chopin-Interpre- 
tation  bekommen;  ihnen  empfehle  ich  ein 
eingehendes  Studium  der  Leichtentrittschen 
Analysen  ganz  besonders.     James  Simon 

FELIX  WEING ARTNER :  Lebenserinnerun- 
gen.  Verlag:  Wiener  Literarische  Anstalt  1923. 
Gliicklicherweise  keines  jener  zahlreichen 
uberflussigen  Memoirenbiicher,  in  denen  ein- 
stige  TagesgroBen  dem  schnell  verblassenden 
Nachruhm  durch  Selbstbeweihraucherung  auf- 
zuhelfen  versuchen,  sondern  ein  helleuchten- 
des  Spiegelbild  einer  der  ereignisreichsten 
Epochen  der  Musikgeschichte,  eingefangen 
von  einem  sensitiven  auflodernden  Kiinstler- 
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temperament.  Zwei  Sterne  leuchten  uber  die- 
ser  Lebensbahn  und  pragen  ihr  unauslosch- 
bar  ihren  Stempel  ein:  Richard  Wagner  und 
Franz  Liszt.  Beiden  durfte  Weingartner  als 
kunstbeflissener  Musikjiinger  noch  personlich 
nahen.  Wahrend  der  groBe  Bayreuther  nur 
einmal  anlaBlich  der  Urauffiihrung  des  »Par- 
sifal«  (1882)  meteorhaft  seinen  Lebensweg 
kreuzt,  tritt  die  liebenswerte  Gestalt  Franz 
Liszts  in  Weingartners  Schiilerjahren  stark  in 
den  Vordergrund.  In  seiner  nie  ermudenden 
Giite  ward  dieser  auch  ihm  Lehrer,  Forderer, 
ja  selbstloser  Freund.  Wohlbekannte  Bilder 
aus  Weimars  Hofgartnerei,  aus  dem  den  Mei- 
ster  stets  umdrangenden  Kreis,  von  Musik- 
festen  und  Kunstfahrten  werden  lebendig,  und 
auch  fiir  Liszts  tragisches  unwiirdiges  Ende 
in  Bayreuth  ersteht  in  Weingartners  ergreifen- 
der  Schilderung  ein  neuer  wertvoller  Kron- 
zeuge.  Auch  die  spateren  Begebenheiten  in 
Weingartners  buntbewegtem  Kiinstlerleben, 
das  den  vom  Schicksal  nicht  allzusehr  Ver- 
wohnten  die  ganzen  Bitternisse  und  Enttau- 
schungen  einer  Theaterlaufbahn  an  kleinen 
Provinzbiihnen  durchkosten  lieB,  bis  er  schlieB- 
lich  nach  miihevollen  Etappen  in  Konigsberg, 
Hamburg,  Frankfurt,  Mannheim  durch  die 
ehrenvolle  Berufung  nach  Berlin  sich  am  heiB- 
ersehnten  Ziele  wahnen  durfte,  lassen  zahl- 
reiche klangvolle  Namen  an  unser  Ohr  schal- 
len.  Sehari  profiliert  tauchen  Hans  von  Biilow, 
Anton  Bruckner,  Hugo  Wolf,  Johannes 
Brahms  und  eine  Unmenge  Koryphaen  aus 
der  Theater-  und  Sangerwelt  auf.  Sie  alle  sind 
mit  glanzender  Beobachtungsgabe  in  wenigen 
markanten  Ziigen  portratiert,  ein  Stiick  far- 
benprachtiger,  spannend  und  mit  stilistiseher 
Meisterschaft  dargestellter  Kunst-  und  Thea- 
tergeschichte  wird  lebendig.  Ein  besonderer 
Vorzug  dieser  »Lebenserinnerungen «  ist,  daB 
sie  nicht  egozentrisch  empfunden  sind  und  die 
Person  des  Verfassers  sich  geschmackvoll  in 
den  Rahmen  der  Begebenheiten  einfiigt.  Ge- 
legentlich  eingeflochtene  kiinstlerische  Selbst- 
bekenntnisse  oder  kulturelle  Betrachtungen 
erhohen  den  Reiz  dieses  kostlichen  Kiinstler- 
buches,  auf  dessen  Fortsetzung  man  gespannt 
bleiben  darf.  Julius  Kapp 

MUSIKALIEN 

OTTO  SINGER:  Bruckners  Sinfonien.  Neue 
Ausgabe  fiir  Klavier  zu  vier  Hdnden.  Verlag: 
C.  F.  Peters,  Leipzig.  Drei  Bande  (je  drei 
Werke). 

Man  mag  uber  das  Vierhandige  denken  wie 
man  will:  es  ist  ein  notwendiges  Ubel.  Der 
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Nachdruck  ruht  auf  der  Notwendigkeit.  Woher 
nahme  sonst  die  Masse  der  Nichtpartiturspieler 
ihre  Kenntnis  der  Orchestermusik  ?  Sinfonien 
zweihandig  zu  vereinfachen  ist  wenigen  ge- 
geben;  und  wer  spielt  sie  dann?  Dem  Laien 
sind  sie  zu  schwer,  dem  Kiinstler  diinken  sie 
—  trotz  Liszts  Vorbild  —  der  Offentlichkeit 
unwert.  Nun  also  —  vierhandig !  Das  Klang- 
feld  erweitert  sich,  die  Schwierigkeiten  des 
Spiels  teilen  sich.  Aber  andere  Hemmungen 
treten  ein:  die  Arme  bewegen  sich  unfrei;  der 
einzelne  Spieler  iiberblickt  nicht  das  Ganze, 
weil  man  seltsamerweise  gerade  den  vierhan- 
digen  Satz  von  partiturmaBiger  Einheit  des 
Bildes  ausschloB;  der  Klavierklang,  oben  ohne- 
dies  unbefriedigend,  wird  durch  die  hohen 
Oktaylagen  iiberlastet;  Stimmenkreuzung  fiihrt 
zum  Ubergreifen  der  Hande;  das  Uben  des  ein- 
zelnen  Anteils  macht  keinen  SpaB,  weil  na- 
mentlich  der  obere  Spieler  eigentlich  Unmusi- 
kalisches  wiederkauen  miiBte. 
Ali  diese  Bedenken  kommen  in  der  Wirklich- 
keit  dadurch  zum  Ausdruck,  daB,  ungeachtet 
Mozart  und  Schubert,  das  vierhandige  Spiel 
kein  Gegenstand  kiinstlerischen  Ehrgeizes  ist. 
Vielleicht  auch  deshalb  nicht,  weil  dem  vier- 
handigen  Satze  wenig  Raum  zur  Vervoll- 
kommnung  bleibt;  doch  sei  diese  Einschran- 
kung  mit  Vorsicht  bemerkt.  Man  kann  nie 
wissen  .  .  . 

Es  ist  hocherfreulich,  daB  Bruckners  Sin- 
fonien, nach  Ausgabe  des  dritten  Bandes, 
nunmehr  in  einer  zweiten  Fassung  vorliegen. 
Die  bisherigen,  von  Bruckners  Wiener  Freun- 
den  Lowe,  Josef  und  Franz  Schalk  besorgten 
Ausziige,  selbstverstandlich  mit  liebevoller 
Absicht  gearbeitet,  haben  doch  zu  manchen 
Ausstellungen  AnlaB  gegeben.  Dem  bekann- 
ten,  sehr  erfahrenen  und  geiibten  Klavier- 
ausziigler  Otto  Singer  gebiihrt  im  allgemeinen 
die  Anerkennung,  daB  sein  Satz  spielbarer, 
einfacher,  folgedurchsichtiger  ist.  Damit  er- 
weist  die  »Neue  Ausgabe «  ihre  innere  Berech- 
tigung. 

Freilich  ist  dies  nicht  so  gemeint,  daB  jede 
Stelle  von  Singer  durchweg  besser  gelost  ware. 
Wenn  zum  Beispiel  die  Triolenbewegung  des 
zweiten  Allegros  in  geradtaktige  Achtel  ver- 
wandelt  sind,  so  konnen  wir  dem  nicht  bei- 
pflichten.  Andere  Beanstandungen  ergeben 
sich  daraus,  daB  sich  Singer  vom  Bisherigen 
nicht  unterscheidet.  Leicht  hatte  er  (um  bei 
der  Zweiten  zu  bleiben)  das  Thema  des  dor- 
tigen  Andantes  mit  der  Rechten  statt  der 
Linken  beginnen  lassen  konnen.  Die  Angst 
vor  Tonwiederholung  veranlaBt  Singer,  den 
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Anfang  der  Dritten  allzu  diirftig  zu  verein- 
fachen. Ubrigens  ist  diese  Angst  allgemein 
und  nicht  etwa  nur  dem  Bearbeiter  eigen.  Wir 
halten  sie  fiir  unbegriindet. 
Andererseits  ist  Singer  manche  Stelle,  die  viele 
Moglichkeiten  offen  laBt,  entschieden  besser 
gelungen,  sofern  ein  einfacherer  Satz  in  der 
Tat  vollere  Wirkung  erzielt.  Welche  Mittel 
hierzu  dienten,  dies  darzulegen  ware  einer 
eigenen  Untersuchung  wert.  Auch  fande  man 
viel  dankbaren  Stoff,  wenn  man  vergleichen 
wollte,  wo  die  eine,  wo  die  andere  Fassung 
partiturgetreuer,  iiberzeugender  sei.  Manche 
Stimmen  treten  hier,  manche  dort  besser  her- 
vor.  Auch  die  Verteilung  an  die  Spieler  ist  bei 
Singer  manchmal  anders.  Im  allgemeinen 
glauben  wir,  daB  der  Schnitt  zwischen  erstem 
und  zweitem  Spieler  etwas  tiefer  gelegt  werden 
konnte.  Das  miBliche  Uber-  und  Untergreifen 
hat  Singer  so  ziemlich  wie  bisher;  es  fehlen 
nur  die  Bezeichnungen  »hoch«  und  »tief«. 
Dies  hangt  mit  der  bekannten  Ubersichtlich- 
keit  des  Petersschen  Drucks  zusammen,  die 
dem  Auge  sehr  wohltut. 
Die  bisher  zu  sparsame  Angabe  der  Instru- 
mentengruppen  hat  dagegen  Singer  gliick- 
licherweise  bereichert.  Nicht  iiberall  ist  das 
Pizzikato  angegeben,  das  doch  fiir  den  An- 
schlag  wichtig  ware.  Die  ZeitmaBe  sind  ge- 
nauer  nach  der  Partitur  bezeichnet.  Es  gibt 
ubrigens  Stellen,  aus  denen  man  schlieBen 
konnte,  daB  die  friiheren  Ausziige  nach  Vor- 
lagen  gearbeitet  sind,  die  in  der  gestochenen 
Partitur  nachher  anders  aussahen. 
Eine  wissenschaftliche  Gesamtausgabe  wird 
hieriiber  Klarheit  bringen.  An  der  Zeit  ware 
es,  daB  auch  Louis'  Bericht,  die  handschrift- 
lichen  Vorlagen  seien  nicht  alle  in  den  Druck 
iibergegangen,  gepriift  wiirde.  Jedenfalls  aber 
hatten  die  bisher  vermerkten  Kiirzungszeichen 
bei  Singer  ruhig  wegbleiben  konnen.  Die  Er- 
kenntnis  ist  seit  dreiBig  Jahren  nicht  stehen- 
geblieben:  sie  mahnt  zur  ungekiirzten  Wieder- 
gabe.  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  ist  auch 
die  Heriibernahme  der  Auslassung  im  sechs- 
ten,  ohnedies  verhaltnismaBig  kurzen  Adagio, 
schlechthin  unverstandlich;  wir  hoffen,  daB 
alle  kiinftigen  Abziige  den  Schaden  gutmachen 
und  die  zwanzig  spurlos  verschwundenen 
Takte  wiederherstellen.  Desgleichen,  daB  die 
fehlenden  58  Takte  im  achten  Finale  schleunigst 
wiederauftauchen. 

Zu  billigen  ist,  wie  sich  Singer  offenbar  nach- 
haltiger,  als  es  bisher  geschah,  Miihe  gibt,  das 
Konzerthafte  auszuschalten.  Doch  unter- 
scheidet sich  die  Behandlung  der  Oktaven- 
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gange,  der  Tremoli  noch  nicht  wesentlich  von 
der  bisherigen  Obung,  die  aus  manchen  Griin- 
den  angefochten  werden  konnte.  Mit  Befrie- 
digung  nehmen  wir  wahr,  wie  Singer  den 
Klang  manchmal  starkt  und  klart,  indem  er 
einen  Ton  wieder  anschlagt.  Dies  entspricht, 
wie  wir  aus  Ecksteins  Erinnerungen  erfahren, 
einer  Gewohnheit  des  Brucknerschen  Klavier- 
spiels  selber.  ZweckmaBig  sind,  was  das  auBere 
Bild  betrifft,  die  eingefiigten  kleinen  Stich- 
noten  und  ebenso  die  umringelten  Buchsta- 
ben;  leider  sind  die  Partiturbuchstaben  zum 
Opfer  gefallen,  die  ein  rasches  Vergleichen  er- 
moglichten. 

Nun,  Lob  oder  Tadel  —  gleichviel!  Es  ist  und 
bleibt  ein  gutes  Zeichen  —  Anzeichen  und 
Vorzeichen  — ,  daB  Bruckner  nun  auch  bei 
Peters  zu  haben  ist:  wie  Mozart,  der  erklarte 
Romantiker,  einst  zum  Klassiker  aufriickte, 
so  konnen  wir  eine  Umwertung  auch  bei 
Bruckner  mit  Genugtuung  beobachten. 

Kari  Grunsky 

MAX  SEIFFERT:  Georg  Philipp  Telemann, 
Fantaisies  pour  le  Clavessin.  (Neudruck.)  Ver- 
dffentlichungen  der  Musikbibliothek  Paul 
Hirsch,  Frankfurt  a.  M.  Nr.  4.  Verlag:  Martin 
Breslauer,  Berlin  1923. 

Es  ist  schon  richtig,  was  der  Herausgeber  im 
Vorwort  dieses  schonen,  zierlich  gestochenen, 
wenn  auch  nicht  gerade  in  bibliophilem  Ge- 
wand  erscheinenden  Neudrucks  sagt:  die  Mu- 
sikforschung  hat  dem  einst  gefeierten  Tele- 
mann gegeniiber  eine  groBe  Dankesschuld  ab- 
zutragen.  J  e  mehr  von  ihm  bekannt  wird,  um 
so  hoher  steigt  die  Achtung  vor  seiner  beweg- 
lichen  Phantasie,  seiner  Erfindungsgabe,  sei- 
ner Vielseitigkeit,  seinem  FleiB,  um  so  deut- 
licher  wird  auch  seine  vermittelnde  Stellung 
in  der  Musikgeschichte  des  18.  Jahrhunderts. 
Setzt  man  freilich  die  historische  Brille  ab  und 
laBt  ihn  vorurteilslos  auf  sich  wirken,  so 
kommt  man  nur  selten  in  Warme.  Am  ehesten 
da,  wo  Witz  und  Laune  ihm  die  Feder  fiihrten. 
Diese  drei  Dutzend  Klavierfantasien  in  italie- 
nischem  und  franzosischem  Geschmack  haben 
jenen  Geist  reizender  »Munterkeit«,  an  dem 
sich  die  Zeit  um  1735  nicht  genug  ergotzen 
konnte.  Sie  spriihen  von  Anmut  und  Zierlich- 
keit,  Schwarmerei  und  Keckheit,  ohne  irgend- 
wo,  am  wenigsten  in  den  langsamen  Satzen, 
in  die  Tiefe  zu  gehen.  Sie  miissen  auf  Klavi- 
chord  oder  Cembalo  ganz  ausgezeichnet 
klingen.  Als  Einfuhrung  in  das  Studium  des 
thematischen  Formelwesens  des  galanten  Zeit- 
alters  ist  kaum  eine  Sammlung  geeigneter  als 


diese.  Seifferts  Vorwort  fiihrt  in  knappen 
Satzen  in  die  Bedeutung  des  Werks  und  seine 
Entstehungsgeschichte  ein  —  Telemann  war 
personlich  am  Stich  beteiligt  —  und  laBt  nur 
eins  vermissen:  eine  Angabe  uber  die  Ent- 
stehungszeit.  Wer  Telemanns  Stil  nicht  kennt, 
wird  im  Zweifel  sein,  in  welche  Periode  seines 
langen  Lebens  er  diese  Fantasien  setzen  soli. 

Arnold  Schering 

JOHANN  SEB.  BACH:  Zweites  Doppelkonzert 
d-moll  fiir  zwei  Violinen  mit  Begleitung  des 
Streichorchesters  bearb.  von  Ossip  Schnirlin. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
DaB  das  Bachsche  Konzert  fiir  zwei  Klaviere 
in  c-moll  urspmnglich  ein  Konzert  fiir  zwei 
Geigen  gewesen  ist,  steht  schon  lange  fest, 
wenn  auch  daneben  behauptet  wird,  daB  die 
urspriingliche  Gestalt  fiir  eine  Geige  und  eine 
Oboe  gewesen  sei.  Kurt  Borner,  der  iibrigens 
kein  Geiger,  sondern  ein  Klavierist  ist,  be- 
schenkte  uns  bereits  vor  Jahren  mit  einer  Aus- 
gabe  fiir  zwei  Violinen,  behielt  aber  die  Ton- 
art  c-moll  bei,  obwohl  Bach  die  Bearbeitungen 
seiner  Violinkonzerte  fiir  Klavier  stets  einen 
Ton  tiefer  gelegt  hatte.  Die  Ubertragung  nach 
d-moll  nahm  Max  Schneider,  der  Breslauer 
Universitatsprofessor  und  Bachkenner  dann 
vor.  Damit  nicht  genug  lieB  auch  Professor 
Dr.  Max  Seiffert  eine  neue  Ausgabe  vor  drei 
jahren  erscheinen,  bei  der  er  die  Ansicht  auf- 
nahm,  daB  die  zweite  Solostimme  einer  Oboe 
zugeteilt  gewesen  ist.  Nun  endlich  hat  sich 
ein  Geiger,  der  auch  als  Herausgeber  alterer 
Werke  schon  bekannt  ist,  namlich  Ossip 
Schnirlin,  daran  gemacht,  uns  dieses  schone 
Konzert  in  gut  geigerischer  Form,  und  zwar 
in  der  Tonart  d-moll  zu  bieten.  Er  hat  auch 
bereits  die  Freude  gehabt,  daB  seine  Bearbei- 
tung  im  Konzertsaal  sich  bewahrt  hat.  Es 
besteht  fiir  mich  kein  Zweifel,  daB  die  Geiger 
nunmehr  sehr  gern  gerade  zu  seiner  in  Parti- 
tur, Stimmen  und  Ausgabe  mit  Klavier  vor- 
liegenden  Bearbeitung  greifen  werden,  zumal 
sie  aufs  sorgfaltigste  mit  Fingersatzen  und 
Bogenstrichen  bezeichnet  ist.  Auch  als  Un- 
terrichtsmaterial  und  fiir  die  Hausmusik  be- 
deutet  diese  Riickiibertragung,  die  nicht 
schwieriger  ist  als  das  allbekannte  (erste) 
Doppelkonzert  Bachs  und  ihm  an  musikali- 
schem  Wert  kaum  nachsteht,  eine  wertvolle 
Bereicherung. 

OSSIP  SCHNIRLIN:  Klassische  Heftefiir  Vio- 
line  und  Klavier.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
An  derartigen  Sammlungen  ist  kein  Mangel, 
doch  besitzt  die  vorliegende  (in  sechs  Heften) 
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so  viel  inneren  Wert,  daB  sie  sich  ein- 
biirgern  wird.  Sie  hat  auch  eins  vor  allen 
anderen  Sammlungen  voraus:  ihr  sechstes 
Heft  entha.lt  nur  BrahmsscheStiicke,  und  zwar 
einige  besonders  herrliche,  wie  den  langsamen 
Satz  aus  dem  Streichquintett  in  G-dur  und  die 
Romanze  aus  dem  c-moll-Streichquartett.  Es 
sind  iiberhaupt  meist  Ubertragungen  aus 
Kamrnermusikwerken,  die  Schnirlin  unter 
Beibehaltung  der  ersten  Violinstimme  und  in 
einem  bequem  spielbaren  wohlklingenden 
Klaviersatz  bietet.  Aber  warum  hat  er  mit 
einer  Ausnahme  nicht  angegeben,  aus  wel- 
chen  Werken  die  betreffenden  Satze  stammen, 
ob  sie  Original  oder  Ubertragungen  sind?  Er 
faBt  den  Begriff  klassisch  iibrigens  recht  weit. 
Heft  1  bietet  Stiicke  von  Gluck,  Locatelli, 
Francoeur  (von  diesem  ein  sehr  hiibsches,  fiir 
den  Vortrag  zu  empfehlendes  Stiick,  das 
Schnirlin  kaum  mit  Recht  als  Pastorale  be- 
zeichnet  hat),  und  Handel.  Heft  2  bringt  nur 
Menuette  von  Haydn,  Mozart  (z.  B.  aus  dem 
Klarinettenquintett)  und  Beethoven.  Heft  3 
Stiicke  von  Leclair,  Handel  und  Paganini, 
letzteres  in  einer  konzertmaBigen  und  auch 
in  erleichterter  Gestalt.  Heft  4  ist  nur  Bach  ge- 
weiht,  5  nur  Beethoven.  Stiicke,  die  in  be- 
kannten  anderen  Sammlungen  stehen,  sind 
nicht  aufgenommen.  Die  Bezeichnung  der 
Violinstimme  ist  sehr  genau.  Diese  Hefte,  die 
doch  wohl  noch  fortgesetzt  werden  diirften 
(Schubert,  Mendelssohn,  Schumann,  vielleicht 
auch  Lachner,  Kiel,  Raff)  eignen  sich  sehr 
als  Geschenke  fiir  heranwachsende  Geiger, 
werden  aber  auch  manchem  Virtuosen  fiir 
seine  Konzerte  erwiinschte  Vortragsstiicke 
liefern.  Wilhelm  Altmann 

FRITZ  KLOPPER:  op.  14  1.  Violinsonate 
e-moll;  op.  28  vier  Lieder,  op.  2g  vier  Liebes- 
lieder,  op.  30  Erlosung,  op.  31,1  Musikanten- 
zug,  op.  31,2  Nachtwandler,  je  fiir  eine  Sing- 
stimme  und  Pianoforte;  op.  32  4.  Klavier- 
sonate  fis-moll.  Verlag:  Anton  Bohm  &  Sohn, 
Augsburg-Wien. 

In  dem  Dichtergarten,  in  dem  Fritz  Klopper 
seine  Phantasie  spazierenfiihrt,  herrscht  eine 
gar  bunte  Ordnung;  neben  der  blauen  Blume 
der  Romantik,  die  in  schon  so  manch  eines 
Sangers  Brust  die  Saiten  rum  Klingen  brachte, 
steht  anscheinend  ganz  wahl-  und  planlos  ein 
bieder  treuherziges  Hauskrautlein;  schwiile, 
betaubende  Diifte  stromt  es  nicht  aus,  es  liegt 
ein  schwaches,  altfrankisches  Aroma  wie  von 
Lavendel,  Reseda  und  Pfefferminze  uber  ihm; 
vergiBmeinnichtfarbige  Schwarmerei  und  pie- 


tatvoller  Familiensinn  haben  das  Gartlein  be- 
stellt  und  gehegt,  und  dessen  bescheidenes 
Bliihen  hat  die  Weisen  erweckt,  die  ihm  ge- 
maB  sind.  Da  werden  schlichte  Melodien  im 
Volkston  laut,  die  neben  sinnigen  Wendungen 
auch  manchmal  ans  Banale  streifen.  Der 
frische  Ton  z.  B.  im  »Musikantenzug«  und 
» Nachtwandler  «  steht  Klopper  am  besten;  sein 
Schmerz  krankelt  am  Gekiinsteltsein.  Die 
Singstimme  ist  oft  recht  unsanglich  behandelt 
und  lauft  neben  dem  Klavier  her,  ohne  ge- 
stiitzt  zu  werden.  Man  sollte  meinen,  daB  sich 
Klopper,  losgelost  von  des  Dichters  Wort,  auf 
dem  Klavier  allein  freier  bewegen  wiirde.  Aber 
es  zeigt  sich  hier,  daB  es  eben  nicht  Klang- 
vorstellungen,  Visionen  aus  der  wesenseigenen 
Klangwelt  des  Instruments  waren,  die  den 
Flug  seiner  Gedanken  leiteten.  Durch  das 
Streben  nach  Gelehrsamkeit  entsteht  ein  dick- 
fliissiger,  zaher  Orgelstil  fiir  Klavier,  so  etwas 
wie  »geronnene  Musik «.  Es  ist  nicht  ohne 
Belang,  daB  die  Klaviersonate  mit  einer  Fuge 
in  sehr  ruhigem  ZeitmaB  anhebt,  worauf  ein 
Andante  von  Brucknerscher  Tubenfeierlich- 
keit  ertont;  den  Haupt-  und  SchluBteil  bildet 
ein  Allegro,  das  mit  Reger  die  unangenehme 
Eigentiimlichkeit  des  »Auf-der-Stelle-Tretens« 
gemein  hat.  Georg  Jensch 

STANISLAW  LIPSKI:  Fiinf  Gesange.  Verlag 
des  Komponisten,  Stuttgart. 
LUDWIG  v.  RAMULT:  Vier  Miniaturen: 
»Sinn«;  »  Beethoven  «;  »  Jesus«;  »  Aus  den  Reden 
Gothamo  Buddhas«.  Verlag:  Aurora,  Dresden. 
Von  diesen  beiden  Polen  scheint  Lipski  der 
starkere  in  der  Erfindung  zu  sein,  verliert  aber 
die  Haltung  im  Uberschwang,  wird  siiB  und 
gefallig.  Seltsam  die  Texte  Ramults  und 
auBerlich  die  Vertonung.  Wie  originell,  den 
Beethovengesang  mit  dem  Eroicatrauermarsch 
zu  beginnen !  Merkwiirdig  immer  wieder,  wie 
von  den  anderen  Nationen  der  Begriff  »Lied« 
miBverstanden  wird. 

HEINZ  TIESSEN:  Galgenlieder  von  Christian 
Morgenstern.  Verlag:  Otto  Schlingloff,  Essen- 
Ruhr. 

PAUL  GRANER:  Neue  Galgenlieder  von 
Christian  Morgenstern.  Verlag:  Breitkopf  & 
Hartel,  Leipzig. 

Christian  Morgenstern  ware  die  geeignete  Lite- 
ratur fiir  Jiinger  Strawinskijs;  Hans  Krasa  in 
Prag  hat  vor  kurzem  in  solchen  Orchester- 
liedern  an  Scharf  e  des  Ausdrucks  und  groteskem 
Witz  ein  Muster  gezeigt.  Tiessens  Humor  geht 
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mehr  ins  Komische  als  ins  Geistreich-Witzige. 
Er  weiB  die  Komik  des  Literarisch-Inhaltlosen 
iiberwaltigend  ins  Musikalische  zu  iibersetzen. 
Wenn  z.  B.  im  »Mondschaf«  eine  stereotype 
Figur  chromatisch  riickwartsklimmt,  um 
gleich  im  verminderten  Schritt  weit  nach  vorn 
zu  fallen,  in  der  nachfolgenden  Wendung  aber 
wieder  klaglich  zuriicksinkt;  wie  unsaglich 
komisch  und  unbeholfen,  wenn  bei  dieser 
obstinaten  Figur  nach  dem  chromatischen 
Krebsgang  Aufstieg  und  Riickfall  unterschla- 
gen  wird.  Dazu  stellenweiser  Bombast  der  Be- 
gleitung.  Paul  Grdners  Humor  ist  liebenswiir- 
diger,  biirgerlicher.  Wenn  z.  B.  der  wirklich 
bizarre  »Seufzer«  zu  elegan ter  Walzerweise 
Schlittschuh  laufen  muB  und  der  »Mond«  (be- 
kanntlich  durch  den  lieben  Gott  ein  deutscher 
Gegenstand)  feierlich  mit  einem  Choralthema 
beginnt  und  als  Kaiserhymne  endet.  Graner 
bleibt  immer  kunstreich,  wird  aber  vorsichtig, 
wenn  er  von  weitem  die  Grenzen  modernen 
Ausdrucks  erblickt.  Erich  Steinhard 

WILHELM  GROSZ:  Kinderlieder  op.  13  fiir 
Gesang  undKlavier.  Verlag:  Universal-Edition, 
Wien. 

Den  kongenialen  Dichter  zu  finden,  den  Dich- 
ter,  der  einem  unbewuBt  Texte  »auf  den  Leib 
schrieb«,  ist  fiir  den  Komponisten  eine  Kar- 
dinalfrage.  Diese  Frage  zu  losen,  ist  einem 
Hugo  Wolf  restlos  gelungen;  sie  ist  aber  auch 
im  Liederschaffen  Grosz'  gegliickt.  In  jedem 
seiner  bisher  erschienenen  Liederhefte  ist  der 
Komponist  mit  der  Gefiihls-  und  Gedanken- 
sphare  seines  Dichters  eins.  Christian  Morgen- 
sterns  Kinderlieder,  von  denen  jedes  einzelne 
ein  in  sich  geschlossenes  Kunstwerk  bildet, 
fielen  auf  fruchtbarsten  Boden.  Denn  die 
Musik  von  Wilhelm  Grosz  erfullt  sie  ganz. 
Jedes  einzelne  der  sieben  Lieder  ist  eigen,  ein- 
malig;  ja,  kennt  man  diese  kleinen  Kunst- 
werke,  aus  denen  Kindesgemiit,  Kinderlachen, 
Kindergliick  spricht  —  so  fragt  man  sich: 
Konnen  diese  Texte  iiberhaupt  anders  kompo- 
niert  werden  ?  Man  muB  diese  Frage  mit  einem 
»Nein<ibeantworten.K6nnten  wir  uns  doch  auch 
Lieder  wie  »  Gretchen  am  Spinnrade  «,  Brahms' 
»Sapphische  Ode«  oder  die  Liederzyklen  Wolf  s 
nie  anders  denken,  als  sie  von  den  Meistern 
geschaffen  wurden.  Diese  Einmaligkeit  macht 
das  Kunstwerk,  das  sich  selbst  und  seinen 
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Textvorwurf  endgiiltig  erfullt.  Die  Frage  nun, 
ob  diese  Kinderlieder  auBerhalb  des  Konzert- 
saales  —  fiir  den  sie  eine  Bereicherung  bilden, 
wie  sie  not  ist  —  zu  gebrauchen  sind  und  als 
wirkliche  » Kinderlieder «  Verwendung  finden 
konnen,  ist  m.  E.  zu  bejahen.  Das  eben 
macht  dies  Liederwerk  uns  wert,  daB  es  neben 
dem  groBen  technischen  Konnen  oder  gerade 
wegen  dieses  Konnens  die  kindhaften,  allge- 
meinverstandlichen  Elemente  aufweist,  die 
ihm  zum  Herzen  des  Volkes  den  Weg  ebnen. 
In  jedem  neuen  Werk  erweist  Grosz  immer 
wieder  die  Bedeutsamkeit  und  Einmaligkeit 
seiner  Begabung.  Ernst  Viebig 

W.  BARGE:  Praktische  Flotenschule.  Neue, 
verbesserte  Auflage.  Verlag:  Robert  Forberg, 
Leipzig. 

Der  friihere  langjahrige  Soloflotist  des  Leip- 
ziger  Gewandhaus-Orchesters,  dem  wir  auch 
die  schone  »Sammlung  beliebter  Stiicke  fiir 
Flote  und  Pianoforte«  verdanken,  hat  die 
Freude  gehabt,  43  Jahre  nach  dem  Erscheinen 
dieser  sehr  beliebt  gewordenen  Schule  sie  in 
verbesserter  Gestalt  noch  einmal  vorlegen  zu 
konnen;  diese  besteht  hauptsachlich  darin, 
daB  er  jetzt  GrifftabeHen  fiir  die  inzwischen 
wegen  der  leichteren  Uberwindung  der  tech- 
nischen Schwierigkeiten  in  die  Orchester  mehr 
und  mehr  eingedrungene  Bohm-Flote  aufge- 
nommen  hat.  Er  ist  nach  wie  vor  mehr  ein 
Anhanger  der  Floten  des  alteren  Systems,  weil 
diese  einen  volleren  und  gesattigteren  Ton 
haben  und  sich  daher  fiir  das  Solo-  und  Kam- 
mermusikspiel  mehr  eignen.  Neben  den  rein 
praktischen  Ubungen  bringt  er  in  dieser  Schule 
eine  reiche  Auswahl  trefflicher,  fiir  die  Aus- 
bildung  des  Vortrags  und  des  musikalischen 
Geschmacks  sehr  geeigneter,  von  ihm  bear- 
beiteter  und  mit  einer  begleitenden  zweiten 
Flote  versehener  Musikstiicke.  Das  einzige, 
was  ich  auszusetzen  habe,  ist,  daB  der  Schiiler 
nichts  Naheres  uber  die  einzelnen  Stiicke  er- 
fahrt;  so  steht  z.  B.  S.  19  nur  Molto  Allegro 
vivace  von  Mendelssohn,  wahrend  meines  Er- 
achtens  durchaus  hatte  erwahnt  werden  miis- 
sen,  daB  dieses  Stiick  nach  dem  Duett  »Ich 
wollt',  meine  Liebe  ergosse  sich«  op.  63  Nr.  1 
bearbeitet  ist.  Bei  einem  Neudruck  lieBe  sich 
dies  sehr  leicht  noch  hinzufiigen. 

Wilhelm  Altmann 
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OPER 

BRAUNSCHWEIG:  Die  Spielzeit  des  Lan- 
destheaters  wurde  mit  »Tristan  und  Isolde« 
als  Abschiedsvorstellung  fiir  Cari  Pohlig,  der 
hier  ein  Jahrzehnt  unter  den  schwierigsten 
Verhaltnissen  wahrend  und  nach  der  Kriegs- 
zeit  verdienstvoll  wirkte,  glanzend  geschlossen. 
Am  Dirigentenpult  mit  jugendlicher  Elastizi- 
tat  und  seltener  geistiger  Frische,  wurde  er  ein 
Opfer  des  Abbaugesetzes,  das  die  Tauglichkeit 
fiir  ein  Amt  nicht  nach  der  Tiichtigkeit,  son- 
dern  nach  dem  Kalender  bestimmt.  Eine 
schonere  Genugtuung  als  den  Jubel  eines  an- 
dachtigen  Hauses,  das  Pohlig  schier  endlos 
feierte  fiir  so  manche  bittere  Erfahrung,  konnte 
sich  der  Kiinstler  als  AbschluB  seiner  reichen 
Tatigkeit  gar  nicht  wiinschen.  Die  letzte  Spiel- 
zeit brachte  wenig  Neues,  die  Galvanisierung 
von  Webers  »Euryanthe«  miBgliickte;  in  der 
Leitung  von  Humperdincks  » Konigskindern « 
bewies  Ernst  Nobbe,  daB  er  auch  schwerere 
Aufgaben  gut  zu  losen  versteht;  »Toska«und 
»Cosi  fan  tutte«  hielten  sich  langere  Zeit 
im  Spielplan,  die  »Hugenotten«  verschwanden 
baki  wieder.  »Der  Barbier  von  Bagdad«  schoB 
dank  der  vorziiglichen  Leistung  von  Adolf 
Schoepflin  als  Titelheld  den  Vogel  ab  und  wird 
den  Sanger  jedenfalls  nach  Dresden  begleiten. 
Der  60.  Geburtstag  von  Richard  StrauB  wurde 
durch  »Salome«  mit  Albine  Nagel  und  Oskar 
Bolz  gef  eiert,  von  dort  kamen  als  weitere  Gaste 
Mafalda  Salvatini  und  Frieda  Leider.  »Irre- 
lohe«  von  Schreker  und  »Meister  Guido«  von 
Notzel  wurden  kurz  vor  der  Auffiihrung  aus 
unbekannten  Griinden  zuriickgestellt;  die  Ar- 
beit  ist  nutzlos  verschwendet,  weil  Franz 
Mikorey  ganz  neues  Personal  vorfindet,  also 
von  vorn  anfangen  muB.  Der  Vertrag  mit 
dem  Intendanten  Hans  Kaufmann  wurde  bis 
1927  verlangert.  Der  Staat  ubernahm  von  der 
Landestheaterkapelle  55  Mitglieder  als  fest 
angestellte  Beamte.  Ernst  Stier 

DRESDEN:  Die  Dresdener  Oper  hat  heuer 
zum  erstenmal  ihre  Spielzeit  aus  wirt- 
schaftlichen  Griinden  bis  zum  20.  Juli  ver- 
langert. Das  fiihrte  trotz  sehr  fortgeschrittener 
Sommerszeit  noch  zu  einigen  beachtlichen 
Abenden.  Insbesondere  fand  Curt  Taucher  so 
noch  Gelegenheit,  nach  seiner  Riickkehr  von 
Amerika  fast  alle  seine  Hauptrollen  zu  singen : 
die  vier  groBen  Tenorpartien  des  »Ring«,  den 
Tannhauser,  den  Stolzing,  den  Max,  den 
Florestan,  auch  den  Eleazar  und  einiges  Ita- 


lienische.  Uberall  zeigte  sich,  daB  die  Stimme 
an  Leichtigkeit  und  Freiheit  der  Hohe  wesent- 
lich  gewonnen  hat:  die  begriiBenswerte  Frucht 
von  Gesangsstudien,  die  der  Sanger  in  Neuyork 
bei  einem  bekannten  russischen  Meister  ge- 
macht  hat.  Auch  einige  Gastspiele  Richard 
Taubers  fanden  groBen  Anklang,  insbesondere 
sein  in  stilvollem  Schongesang  schwelgender 
Oktavio  im  »Don  Giovanni «.  Aber  es  kam  sogar 
nochmal  zu  einer  richtigen  Urauffiihrung.  Sie 
betraf  Volkmar  Andreaes  Oper  »Abenteuer  des 
Casanovav,  ein  Werk,  das  sich  die  Gunst  des 
Publikums  in  hohem  Grade  gewann  und  in 
der  Tat  auch  kiinstlerische  Vorziige  besitzt. 
Ferdinand  Lion  lSBt  als  Textdichter  vier  Haupt- 
streiche  des  beriihmt-beruchtigten  Rokoko- 
causeurs  sehen.  Casancvas  Flucht  aus  Vene- 
dig,  einen  Flirt  im  Pariser  Modesalon,  ein 
blutiges  Nachtstiick  im  spanischen  Boudoir 
und  eine  groteske  Gerichtsverhandlung  im  fri- 
derizianischen  Potsdam.  Das  fiihrt  zu  keinem 
geschlossenen  dramatischen  Gesamtbild,  aber 
zu  einem  unterhaltlichen  bunten  Nebeneinan- 
der  von  f  einem  Lustspielton,  Kino-Grauen  und 
ulkiger  Schwanklaune.  Andreaes  Musik  gibt 
dazu  in  jedem  Fail  das,  was  gerade  der  Wir- 
kung  dienen  kann.  Ekiektisch  sich  da  an 
StrauB,  dort  an  d'Albert  oder  Puccini  oder 
wohl  auch  gar  an  Lehar  anlehnend,  verrat  sie 
stets  die  Hand  eines  kultivierten,  klugen  Kon- 
ners,  klingt  immer  gut,  fesselt,  unterhalt,  ver- 
abreicht  sogar  einige  Probchen  moderner  Pi- 
kanterie,  ohne  durch  Atonalismus  abzu- 
schrecken :  —  kurz  stellt  sich  in  jeder  Hinsicht 
als  gangbare  Publikumskunst  von  heute  dar. 
Sie  wurde  als  solche  denn  auch  sowohl  bei  der 
von  Fritz  Busch  dirigierten  Urauffiihrung  wie 
bei  den  unter  des  Komponisten  eigener  Leitung 
stehenden  Wiederholungen  sehr  freundlich 
aufgenommen.  Die  gelungene  Wiedergabe  des 
ganzen  Werkes  hatte  daran  wesentlichen  An- 
teil.  Insbesondere  hatte  die  belebte  Regie 
Alfred  Reuckers  mit  hiibscher  Kleinmalerei 
und  netten  Einfallen  ihr  Sonderverdienst.  In 
den  sehr  zahlreichen  Partien  stand  beinahe 
das  ganze  Ensemble,  und  zwar  meist  sehr  vor- 
teilhaft,  zur  Schau.  Die  Titelrolle  gab  Walde- 
mar  Staegemann  so  chevaleresk  und  elegant, 
wie  man  es  sich  nur  wiinschen  konnte. 

Eugen  Schmitz 

GOTTINGEN:  Handel-  Festspiele.  Erste 
deutsche  Auffiihrung  des  »Xerxes«.  Das 
Stiick,  mit  dem  Handel  im  deutschen  Volke 
noch  wirklich  lebt,  das  ihm  den  Schimmer 
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einer  religios  bestimmten  Menschlichkeit  ge- 
geben  hat,  das  »Largo  «  steht  als  Larghetto  am 
Eingang  einer  heiteren  Oper;  es  ist  ganz  welt- 
lich  gedacht,  eine  Naturschilderung,  wie  sie 
im  Gedicht  erst  Goethen  gelingt:  der  »Held« 
des  Stiickes,  Xerxes,  traumt  die  Weise  in  das 
Blatterdach  eines  Platanenbaums  hinauf.  Das 
aber  ist  symbolisch:  nicht  eine  Belustigung 
des  Verstandes  ist  diese  liebende  und  geliebte, 
toll  durcheinander  wirbelnde  Komodie;  sie  ist 
tief  gegriindet  in  einem  erhabenen  Weltgefiihl, 
und  Witz,  Laune,  Ironie  sind  nur  die  Kom- 
plemente  der  Grundeigenschaften  einfach,  edel 
und  grofi.  Deshalb  mochte  ich  von  einer  opera 
semiseria  sprechen.  Die  bemerkenswerteste 
stilistische  Neuerung  gegeniiber  der  seria  ist 
die  Belebung,  Unterbrechung  und  Verbiegung 
der  Arie  durch  plotzlich  dazwischentretendes 
Rezitativ;  die  dadurch  ermoglichte  Freiheit 
der  musikalisch-dramatischen  Gestaltung,  wie 
die  Marktszene  des  zweiten  Aktes  sie  bietet, 
muB  fiir  die  damalige,  an  regelmaBigen  Ablauf 
von  Rezitativ  und  Arie  gewohnte  Zeit  uner- 
hort  gewesen  sein.  Die  Moglichkeit  einer  jahen 
Kontrastierung  der  Aff ekte,  wie  die  halb  ernste, 
halb  heitere  Behandlung  sie  vorzuglich  ge- 
wahren  kann,  nutzt  Handel  bewuBt  aus,  wenn 
er  einem  lustigen  Liedchen  der  komischen 
Person  eine  erschiitternd  pathetische  Arie 
folgen  laBt;  die  Koloratur  wird  verschiedent- 
lich  zu  parodistischem  Zweck  gebraucht.  Mehr 
als  Romildas  erste  Arie  iiberzeugt  uns  Ata- 
lantas  ironisches  Sttick  in  fis-moll,  vollends 
aber  ihr  Vortrag  uber  die  ihr  zur  Verfiigung 
stehenden  Verf  iihrerkunste  von  Handels  Fahig- 
keit  zum  Witz;  der  leichte  und  feine  Buffoton 
eines  Pergolesi,  die  elegante  Hand  eines  Keiser 
stehen  diesem  seltsamen,  auch  in  das  Burleske 
vordringenden  Meister  zur  Verfiigung,  und  es 
wird  immer  klarer,  daB  er  aus  dem  Quell  ge- 
trunken  hat,  der  auch  Mozart  labte:  die  Vor- 
klange  spaterer  Lieder  sang,  wie  sie,  ein  hei- 
terer,  frei  uber  dem  irdischen  Alltage  stehen- 
der  Geist. 

Oskar  Hagen,  der  mutig-kluge  Urheber  der 
neuen  Handel-Bewegung,  ist  als  Ubersetzer 
mit  der  von  unbekannter  Hand  stammenden 
Dichtung  sehr  frei,  aber  auch  sehr  geschickt 
umgegangen;  im  zweiten  und  dritten  Akte 
hat  auch  die  Musik  manchen  Eingriff  erfahren. 
Als  musikalischem  Fiihrer  der  Vorstellung 
standen  ihm  oben  und  unten  nicht  so  zahl- 
reiche  Kraf te  von  erstem  Rang  zur  Verfiigung 
wie  in  friiheren  Jahren;  sollte  ein  Name  fiir 
viele  genannt  werden,  so  konnte  es  nur  der 
Marie  Schulz-Dorriburgs  sein.  Als  Spielleiter 
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sah  sich  Niedecken-Gebhard  bei  der  stilistischen 
Eigenart  der  Vorlage  recht  knifflichen  Pro- 
blemen  gegeniiber;  seine  Arbeit  sowohl  am 
einzelnen  wie  an  der  Masse  zeigte  begnadetes 
Talent  fiir  die  Auseinanderlegung  der  sich 
kreuzenden  Faden,  fiir  die  Fahigkeit,  in  tan- 
zerisch  gelockertem  Darstellungsstil  Wichtiges 
zu  betonen,  Unwichtiges  zu  schattieren.  Mit 
Recht  hatte  man  auf  schone  (unwirkliche) 
Kostiime  groBen  Wert  gelegt:  sie  stammten, 
wie  die  sehr  gliicklichen  Bilder  der  Haupt- 
schauplatze,  von  Paul  Thiersch. 

Th.  W.  Werner 

HAGEN:  Die  vergangene  Spielzeit  war  un- 
bedingt  ein  Fortschritt  gegeniiber  den 
letzten  Jahren.  »Der  arme  Heinrich«  und 
»Joseph  in  Agypten«  waren  Auffiihrungen  von 
beachtenswertem  Konnen.  Oberspielleiter  Alex- 
ander  Spring,  Kapellmeister  Kari  Elmendorff, 
Maler  Kari  Kolter  ten  Hoonte  erganzten  sich 
gegenseitig,  so  daB  Auffiihrungen  von  feiner 
Geschlossenheit  entstanden.  Der  Weggang  El- 
mendorff s  als  erster  Kapellmeister  nach  Aachen 
ist  fiir  unsere  Biihne  ein  Verlust,  hoffentlich 
ersteht  in  seinem  Nachfolger  Fritz  Behrend, 
Kaiserslautern,  ein  voller  Ersatz.  Kammer- 
sanger  Engelhardt  und  Frau  Bergmann-Horn 
konnten  unserer  Biihne  erhalten  bleiben.  Der 
neue  Intendant  Dornseif  kiindet  fiir  die  kom- 
mende  Spielzeit  sechs  Ur-  oder  auch  deutsche 
Erstauffiihrungen  an.  Hoffen  wir  dasBeste! 

Hans  Gdrtner 

KOBURG:  Beim  Ruckblick  auf  die  ver- 
.flossene  Spielzeit  unseres  Landestheaters 
ergibt  sich  die  erf  reuliche  Tatsache,  daB  Inten- 
dant G.  Mahling  nicht  nur  pflichtgemaB  die 
Oberlieferung  zu  hiiten  weiB,  sondern  auch 
genug  frisches  Blut  hindurchtreibt.  Die  Oper 
(musikalischer  Oberleiter:  Heinrich  Laber, 
der  von  hier  aus  seinen  Konzertverpflich- 
tungen  in  Gera  nachkommt)  brachte  neben 
guten  Spielplanopern  alteren  Datums,  deren 
Auffiihrungen  sich  durchaus  auf  achtungge- 
bietender  Hohe  bewegten  (Spielleiter:  Kari 
Theilaker,  Dirigent:  Bruno  Stableiri),  bemer- 
kenswerte  Neueinstudierungen  von  Schillings' 
»Mona  Lisa«  mit  den  uberragenden  Leistungen 
Helene  Streckers  und  Arno  Eichhorns  und  von 
Wagners  Ringdichtung,  die  in  zweimaliger 
Auffiihrung  nahezu  ganz  mit  eigenen  Kraften 
bestritten  wurde.  An  bedeutsamen  ortlichen 
Erstauffiihrungen  gab  es  Mussorgskijs  »Boris 
Godunow*,  Rezniceks  »Holofernes«,  Winter- 
nitz'  » Meister  Grobian«  und  Richard  StrauB' 
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»Josephs-Legende«  (letztere  unter  der  hervor- 
ragenden  Gastspielleitung  Semmlers  und  Mit- 
wirkung  Anna  Schwaningers  und  Ira'il  Ga- 
descows).  Erfreulicherweise  sind  auch  zwei 
Urauffuhrungen  zu  buchen:  »Don  Guevaraa, 
ein  musikalisch  recht  interessantes  Werk  des 
Regensburger  Franz  Hofer,  das  letzten  Endes 
freilich  unter  den  Schwachen  des  Textbuches 
leidet,  und  Hugo  Rohrs  auBerordentlich  lie- 
benswiirdigesSingspiel  »Annchen  von  Tharau<i, 
das  seinen  Weg  sicher  noch  uber  manche 
Biihne  machen  wird.  Hochstleistungen  suchte 
der  Intendant  in  einer  Maifestspielwoche  zu 
bieten,  in  deren  Verlauf  die  Oper  auBer  dem 
schon  genannten  »Holofernes«  noch  »Tristan 
und  Isolde«  und  »Don  Juan«  mit  auswartigen 
BiihnengroBen  bot.  H.  Schammberger 

SCHWERIN:  Das  Mecklenburgische  Lan- 
destheater  hat  Mitte  Juni  die  Spielzeit 
1923/24  abgeschlossen,  und  die  Intendantur 
veroffentlicht  soeben  einen  Riickblick  uber 
die  gegebenen  298  Vorstellungen.  Soweit  die 
hier  interessierenden  musikalischen  Auffiih- 
rungen  in  Frage  kommen,  ist  hervorzuheben, 
daB  unter  den  Opernkomponisten,  alter  Schwe- 
riner  Tradition  entsprechend,  Richard  Wagner 
der  bevorzugte  ist;  ihm  gehorten  23  Opern- 
abende.  »Der  Ring«  wurde  wie  alljahrlich 
zweimal  mit  eigenen  Kraften  aufgefiihrt. 
»Tannhauser«  erlebte  in  Schwerin  die  200.  Auf- 
fiihrung.  Von  Richard  StrauB  wurden  aufge- 
fiihrt: »Ariadneauf  Naxos«,  »Josephs-Legende«, 
»Der  Rosenkavalier«  und  »Salome«.  Als  Salome 
gastierten  verschiedene  auswartige  Sangerin- 
nen,  unter  ihnen  ragte  mit  einer  Glanzleistung 
die  Berliner  Sopranistin  Else  Wiihler  hervor, 
als  Rosenkavalier  die  Miinchener  Kammer- 
sangerin  Frieda  Schreiber.  Als  eine  interessante 
Erstauffiihrung  verdient  »Germelshausen  «  von 
Hans  Grimm  besondere  Erwahnung.  Neu  ein- 
geiibt  eroffnete  Meyerbeers  »Prophet«  die 
Spielzeit  und  brachte  es  dann  noch  zu  fiinf 
Wiederholungen.  Mozart  war  mit  »Don  Juan«, 
>>Figaros  Hochzeit«,  Weber  mit  »Freischiitz«, 
Beethoven  mit  »Fidelio«  auf  dem  Plan.  Er- 
wahnt  mag  noch  sein,  daB  »Der  Freischiitz« 
zum  225.  Mal,  »Der  Postillon«  und  »Rigoletto« 
zum  50.  Male  aufgefiihrt  wurden.  Nicht  ver- 
schwiegen  darf  werden,  daB  zwischen  diesem 
Opernreigen  das  unvermeidliche  »Mascott- 
chen«  es  auf  13  Auffiihrungen  brachte  und 
Millockers  »Bettelstudent«  achtmal  starken 
Besuch  hatte.  Ein  lebhaftes  Interesse  fanden 
einige  Tanzdichtungen,  so  »Phantasien  im 
Bremer  Ratskeller«  von  Steinmann  und  das 


hier  zur  Urauffiihrung  gelangende  Tanz- 
marchen  )>Sifrana«  (Dichtung  von  Paul  Fr. 
Evers,  Musik  von  Otto  Lindemann) ,  das  sechs 
Auffiihrungen  erlebte.  Die  genannten  Tanz- 
dichtungen waren  in  reizvollster  Weise  von 
der  Ballettmeisterin  Grete  Margot  mit  einem 
nur  kleinen,  aber  tadellos  geschulten  Ballett 
einstudiert.  Leider  verlor  Schwerin  mit  ande- 
ren  guten  Kraften  auch  diese  tiichtige  Mei- 
sterin,  die  an  das  Staatstheater  nach  Kassel 
verpflichtet  wurde.  Der  seitherige  Schweriner 
Heldentenor  Hans  Winkelmann  geht  als  Re- 
gisseur  nach  Hannover,  der  BaB  Paul  Seebach 
will  sich  ausschlieBlich  dem  Konzertgesang 
widmen,  die  Jugendlich-Dramatische  Hilde 
Kamieth  wendet  sich  nach  Konigsberg. 

Claas  Sinner 

KONZERT 

^yACHEN:  Das  93.  niederrheinische  Musik- 
XjL/es*.  Seit  langem  harrt  der  nun  mehr  als 
hundertjahrige  Brauch,  sich  abwechselnd  in 
Aachen,  Diisseldorf  und  Koin  zu  musikfest- 
lichen  Taten  zusammenzufinden,  der  Erfiil- 
lung  durch  einen  neuen  Inhalt.  Einst  waren 
diese  Feste  auBerordentliche  Ereignisse,  die 
die  jeweilig  beteiligte  Stadt  eine  Zeitlang  in 
den  Gesichtskreis  der  gesamten  europaischen 
musikalischen  Welt  hoben.  Mit  der  wachsen- 
den  Zahl  der  musikalischen  Kulturzentren, 
mit  der  steigenden  Leistungsfahigkeit  der  ein- 
zelnen  Stadte,  ihrer  Orchester  und  Gesang- 
vereine  wurde  der  ZusammenschluB  in  praxi 
iiberflussig.  Mehr  und  mehr  muBten  sich  die 
niederrheinischen  Musikfeste,  im  wesentlichen 
nur  noch  von  Einheimischen  besucht,  auf  ort- 
liche  Bedeutung  beschranken.  —  Dem  Ge- 
staltwandel  der  Zeiten  haben  sich  die  Feste 
nicht  angepaBt.  Sie  wurden  auf  diese  Weise 
bestenfalls  Erganzungsveranstaltungen  zu  den 
immer  bedeutungsvoller  werdenden  stadti- 
schen  Konzerten.  Die  Wahl  der  Solisten  und 
der  Dirigent  von  Weltruf,  der  neben  den  ort- 
lichen  Leiter  trat,  kennzeichneten  das  AuBer- 
ordentliche der  Angelegenheit.  Dabei  lieBen 
es  die  fast  immer  altfrankischen,  nicht  selten 
sogar  stillosen  Programme  eher  zur  Bildung 
eines  Schemas  als  einer  Physiognomie  kom- 
men. 

Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daB  wir  an  einem 
entscheidenden  Wendepunkt  der  niederrhei- 
nischen Musikfeste  stehen.  Da  sie  in  der  alten 
Weise  kaum  fortbestehen  konnen,  wurde  in 
diesem  Jahre  in  Aachen  der  Versuch  gemacht, 
der  alten  Veranstaltung  ein  neues  Prinzip  zu. 
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geben.  Es  kamen  im  wesentlichen  hierorts 
noch  unbekannte  neuere  Werke  zur  Auffiih- 
rung,  Werke,  die  es  zudem  rechtfertigten, 
einen  auBergewohnlichen  Orchesterapparat 
zusammenzustellen.  Man  darf  von  einer  Ein- 
richtung,  die  so  lange  mit  BewuBtsein  und 
Zahigkeit  der  Tradition  gedient,  nicht  erwar- 
ten,  daB  sie  sich  gleich  beim  ersten  Mal  auf 
die  Moderne  »des  letzten  Schreis«  stiirzt.  An- 
gesichts  der  Neuheiten,  die  der  erste  Tag 
brachte,  schien  es  vielmehr,  als  sollte  im 
Gegensatz  zu  den  neuesten  Bestrebungen  ge- 
zeigt  werden,  daB  die  gute  alte  Melodie  noch 
recht  brauchbar  und  entwicklungsfahig  ist 
und  daB  auch  moderne  Musik  nicht  so  krampf- 
haft,  wie  es  vielfach  geschieht,  nach  neuen 
Darstellungsgebieten  Ausschau  zu  halten 
braucht.  Typisch  ist  da  die  Wahl  der  Sinfo- 
nietta,  Werk  10  von  Joseph  Messner,  der  auf 
dem  Gebiete  der  katholischen  Kirchenmusik 
schnell  zu  Ansehen  gekommen  ist.  So  hat 
seine  sich  vom  Cacilianismus  abkehrende 
Messe  Aufsehen  erregt;  eine  Missa  poetica 
darf  als  fesselnder  Versuch  gewertet  werden, 
der  Kulthandlung  durch  eine  Musik  zu  dienen, 
die  dem  Menschen  von  heute  mehr  sagt  als 
der  gregorianische  Choral;  zwei  Marienlegen- 
den  zeigen  Gefiihl  fiir  zarte  Lyrik  und  fromme 
Tiefe.  In  der  hier  aufgefiihrten  Sinfonietta  gibt 
dem  rein  sinfonisch  gehaltenen  Orchester  ein 
reich  ausgearbeiteter,  gelegentlich  fast  zu 
konzertmaBiger  Bedeutung  gesteigerter  Kla- 
vierpart  die  Farbe,  ein  Sopransolo  am  SchluB 
will  etwas  uber  den  Inhalt  des  Voraufgegan- 
genen  sagen.  Was  an  dem  jugendfrischen 
Werk  zuerst  auffallt,  ist  der  bliihende  Reich- 
tum  an  Musik  und  melodischer  Erfindung, 
die  leider  noch  allzu  unbekiimmert,  gelegent- 
lich sogar  recht  ungewahlt  ist.  Einwande,  die 
sich  immer  wieder  protestierend  melden,  wer- 
den jedoch  niedergeschlagen  von  der  Fiille  des 
Inhalts,  der  leere  Stellen  kaum  kennt.  In  echt 
osterreichischer  Musizierfreudigkeit  stromt 
diese  Musik,  Ruhepausen  scheinen  nur  da  zu 
sein,  um  schnell  die  Wendung  in  andere  Rich- 
tung  und  damit  neue  Schonheiten_  zu  finden. 
Kleine  Ungeschicklichkeiten  bei  Ubergangen 
verraten  noch  den  Mangel  an  Routine.  Aber 
die  Gliederung  des  sehr  konzentriert  gestal- 
teten  Stoffes  ist  bereits  meisterhaft,  die  wie 
von  selbst  laufende  Polyphonie  von  wunder- 
barer  Klarheit.  Ein  Fehlgriff  scheint  die  meta- 
physische  SchluBwendung:  die  Vorbedingun- 
gen  fiir  ein  Gipfeln  im  Kosmischen  sind  in  dem 
fiir  diesen  gewaltigen  SchluBstein  auBerdem 
zu  kleinen  Gebaude  nicht  notwendig  gegeben. 
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Bessere  Anwalte  als  Joseph  Pembaur,  Amalie 
Merz-Tunner,  Peter  Raabe  und  das  glanzende 
Festorchester  konnte  sich  der  mit  viel  Beifall 
ausgezeichnete  Komponist  kaum  wunschen. 
—  Einer  in  allen  Teilen  musikfestlichen  Auf- 
fiihrung  von  Schbnbergs  »Pelleas  und  Meli- 
sande«  folgte  als  Glanz-  und  Prunkstiick  des 
Abends  das  »Tedeum«  von  Walter  Braunfels  mit 
dem  stadtischen  Gesangverein,  mit  Amalie 
Merz-Tunner  und  Fritz  Kraus  als  Solisten 
unter  der  Leitung  des  Komponisten.  Die  Dar- 
bietung  entsprach  der  ruhmreichen  Vergan- 
genheit  des  stadtischen  Gesangvereins  und 
seiner  Musikfeste. 

Der  zweite  Tag  war  Richard  Straufi  gewidmet. 
Joseph  Pembaur  spielte  die  Burleske  hinrei- 
Bend  schon.  Felicie  Huni  Mihacsec  nahm  sich 
der  verblassenden  Lyrik  StrauBens  in  recht 
sympathischer,  wenn  auch  nicht  den  Grad  der 
iibrigen  Darbietungen  erreichender  Art  an. 
Als  Hauptstiicke  des  Abends  wahlte  Peter 
Raabe  die  beiden  Eckpfeiler  der  sinfonischen 
DichtungenStrauB':  »Macbeth«,  denAusgangs- 
punkt  uno  — die  »  Alpensinfonie«,  wobei  man 
feststellen  konnte,  daB  das  Jugendwerk,  im 
Konzertsaal  stark  vernachlassigt,  seine  Frische 
voli  bewahrt  hat,  daB  das  Alterswerk  zwar»auf 
den  Horer  plastisch  einwirkt«,  aber  doch  nicht 
mehr  als  ein  kalt-artistisches  Erlebnis  zeitigt. 
Der  dritte  Tag  galt  Anton  Bruckner.  Die  2.  und 
die  7.  Sinfonie,  zuletzt  der  150.  Psalm  zeigten 
Raabe,  der  hier  vieles  fiir  Bruckner  getan,  auf 
dem  Hohepunkt  seines  nachschaffenden  Wir- 
kens.  W.  Kemp 

BASEL:  Mitte  Juni  beging  der  Basler  Ge- 
sangverein, einer  der  vornehmsten  Chore 
der  Schweiz,  das  Jubilaum  seines  hundert- 
jdhrigen  Bestehens  mit  einer  Reihe  groBange- 
legter  Festkonzerte,  die  ausnahmslos  ein  sehr 
schmeichelhaftes  Bild  hoher  Chorkultur,  er- 
lesenen  Geschmacks  und  gelauterten  Stilemp- 
findens  ergaben.  Hermann  Suter,  der  derzeitige 
Leiter  des  Chores,  hatte  dem  Verein  sein  neue- 
stes  Werk  »Le  Laudi  di  San  Francesco  d'As- 
sisi«  fiir  Soloquartett,  Gemischten  Chor,  Or- 
chester und  Orgel  gewidmet,  dessen  hervor- 
ragende  Urauffiihrung  zum  unbestrittenen 
Hohepunkt  des  Festes  wurde.  Franz  von 
Assisis  »Cantico  delle  creature«  bot  in  seiner 
Fiille  wechselnder  Gesichte  iiberaus  reiche 
Moglichkeiten  nach  der  Seite  des  Kolorits,  der 
Stimmung  und  formaler  Disposition,  die  von 
Hermann  Suter  mit  tiefschiirfendem  Ernst  und 
virtuosem  musikalisch-technischem  Konnen 
in  einem  eigenen,  auf  Liszt  und  Brahms  glei- 
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chermaBen  fuBenden  Stile  ausgeschopft  wur- 
den.  Chorpartien  groBten  AusmaBes,  Soli  und 
Quartette,  iiber  einem  wundervoll  klingenden 
Orchester  aufgebaut,  stellen  das  Opus  in  die 
Reihe  der  bedeutendsten  neuzeitlichen  Schop- 
fungen.  Der  Basler  Gesangverein,  dem  sich 
die  Basler  Liedertafel  beigesellte,  das  Solisten- 
ensemble  Eva  Bruhn,  Maria  Philippi,  Kari 
Erb  und  Heinrich  Rahkemper,  Adolf  Hamm 
an  der  Orgel  und  das  vorziigliche  Orchester 
der  Basler  Orchestergesellschaft  wetteiferten, 
dem  Werke  zu  einer  vollendeten  Auffiihrung 
und  einem  ungewohnlich  starken  Erfolg  zu 
verhelfen.  Das  Chor-  und  Solistenkonzert  bot 
in  sinniger  Weise  eine  historische  Obersiclit 
iiber  die  vom  Chore  besonders  gepflegten 
Meister.  Es  fiihrte  von  Mozart,  Bach  und 
Brahms  iiber  Huber,  Reger,  Mahler  zu  Arnold 
Schonberg,  dessen  a  cappella-Chor  »Friedeauf 
Erden«  eine  glanzende  Interpretation  erfuhr. 
Handels  »  Alexanderfest«  als  stolzen  und  leuch- 
tenden  Rahmen  fiir  dan  weihevollen  Festakt, 
an  dem  ein  geistvoller  Prolog  von  Ernst 
Jenny  kostliche  Parallelen  zwischen  dem 
Musikbetrieb  von  einst  und  jetzt  zu  ziehen  ver- 
stand,  beschloB  in  plastischer  Darstellung  die 
Veranstaltungen,  die  hocherfreuliche  Perspek- 
tiven  fiir  die  Entwicklung  des  Chores  im  zwei- 
ten  Jahrhundert  seines  segensreichen  Wirkens 
eroffnete.  Gebhard  Reiner 

BOCHUM:  Seit  der  Veroffentlichung  meines 
letzten  Musikbriefes  hat  sich  in  Bochums 
Mauern  gelegentlich  der  stadtischen  Konzert- 
veranstaltungen  mancherlei  von  Bedeutung 
ereignet.  Rudolf  Schulz-Dornburg,  von  jeher 
ein  begeisterter  Pionier  fiir  zeitgenossisches 
Schaffen,  veranlaBte  noch  kurz  vor  dem 
SchluB  der  Konzertsaison  die  Urauffiihrung 
zweier  Sinfonien  und  hob  mehrere  Werke 
kammermusikalischer  Struktur  aus  der  Taufe. 
Um  diese  groBziigige  Entwicklung  unseres 
jungen  Musiklebens  beneidet  uns  manche  der 
benachbarten  Industriestadte,  die  der  Kunst 
schon  seit  vielen  Jahren  in  der  Hauptsache 
noch  traditionell  folgt.  Das  mag  gewiB  schmei- 
cheln,  darf  aber  nicht  an  der  Feststellung  der 
Tatsache  vorbeifiihren,  daB  sich  ein  groBer 
Teil  des  hiesigen  konzertliebenden  Publikums 
doch  wenig  von  den  neuen  Werken  angezogen 
fiihlt  und  die  Stuhlreihen  in  letzter  Zeit  be- 
denkliche  Liicken  aufweisen.  Meines  Erach- 
tens  sollte  man  sich  der  frisch  pulsierenden 
Note  der  Programme  von  Herzen  freuen;  denn 
sie  laBt  uns  nicht  erstarren  und  sorgt  fiir  eine 
gerade  gegenwartig  so  notige  Weitung  des 


Horizonts.  iiber  den  Wert  oder  Unwert  der 
Schopfungen  wird  doch  erst  eine  spatere  Zeit 
das  rechte  Urteil  fallen.  Bewundemswiirdig 
bleibt  auf  alle  Falle  die  Opferbereitschaft  des 
stadtischen  Orchesters  fiir  den  dornenreichen, 
nervenspannenden  Studiendienst  an  den  meist 
nur  im  Manuskript  vorliegenden  Partituren. 
Mit  Erdmanns  2.  Sinfonie  wurde  das  Gebiet 
der  linearen  Kontrapunktik  beschritten.  Dem 
aufgefiihrten  Tongebaude  konnte  man  die 
Achtung  vor  der  technischen  Sicherheit  und 
klugen  Entwicklung  des  thematischen  Linien- 
netzes  nicht  versagen.  Sonderlich  interessant 
schienen  mir  die  Anlage  der  Fuge  und  die 
Frische  des  Scherzos.  Das  Werk  lehnt  durch 
einen  starken  mannlichen  Zug  die  Neigung 
zur  Sentimentalitas  ab  und  wirkt  deshalb  in 
seinem  tragischen  Unterton  um  so  iiberzeu- 
gender.  Seine  Wiedergabe  trug  groBe  Linie. 
Weigls  2.  Sinfonie  fiillte  einen  ganzen  Kon- 
zertabend.  Ihr  Inhalt  ha.lt  Zwiesprache  mit 
dem  Tode  und  ringt  sich  inmitten  starker 
seelischer  Erschiitterungen  zur  Uberwindung 
durch.  Die  harmonisch-architektonische  An- 
lage der  fiinf  Einzelteile  zeigt  das  Erlebnis,  ja 
die  Eroberung  der  Form  als  innere  Macht  und 
Wirklichkeit.  Das  Wohltuende  an  dem  Werk 
ist  der  Eindruck  des  modernen  Aufschwungs, 
dem  _die  Achtung  vor  den  Ausdrucksmitteln 
der  tiberlieferung  nicht  abhanden  gekommen 
ist.  Die  ungewohnliche  Dehnung  des  Finale 
bedarf  noch  einer  starker  konzentrierten  Fas- 
sung.  Schulz-Dornburg  und  sein  mutiges  Or- 
chester folgten  den  Gesetzen  der  Sinfonie  mit 
auBerster  Hingabe  und  Treue  im  kleinen.  Der 
anwesende  Komponist  wurde  mit  lebhaftem 
Beifall  ausgezeichnet.  Ein  bedeutsames  Plus 
an  Eigenwert  barg  weiter  Kari  Horwitzens 
uraufgefiihrtes  Vorspiel  und  die  drei  Gesange 
»Vom  Tode«.  Die  fahlen  Stimmungen  der 
Kompositionen  drangen  zum  Gefiihl  des  Seh- 
nens  nach  ewiger  Ruhe.  Die  zumeist  sparsame 
Farbenwahl  unterstiitzt  die  Klarheit  der 
Zeichnung  und  weist  der  solistisch  tatigen 
Baritonstimme  bei  rhythmisch  freiem  Vortrag 
und  organischer  Angliederung  der  Deklama- 
tionsakzente  an  die  Textkurve  ein  dankbares 
Aufgabenfeld  zu.  Wilhelm  Guttmann  wurde 
dem  Sinngehalt  der  Weisen  in  hochstem  MaBe 
gerecht.  Zu  gleich  starker  Gefiihlsspannung 
forderte  Ernest  Blochs  22.  Psalm  heraus. 
Seine  archaistische  Ausdrucksweise,  die  auf 
den  hebraischen  Gesangstyp  zuriickgeht,  er- 
stand  unter  dem  EinfluB  der  eigenartigen  In- 
strumentation  und  Guttmanns  idealer  Ton- 
meiBelung   weihevoll.    Heinrich  Kaminskis 
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Introitus  und  Hymnus  fiir  drei  Solostimmen, 
gemischten  Chor  und  Orchester  prasentierte 
sich  als  Lobpreis  auf  die  Liebe.  Die  Kompo- 
sition  fesselte  durch  den  reizvollen  Wechsel 
von  Sologesang,  Terzett-  und  Chorklang  in 
sich  steigernder  Wirkung  bei  geschmeidigem 
Harmonieangleich  und  iippig  bliihender  Me- 
lodik.  Der  Eindruck  war  stark.  Nicht  solch 
reiche  Ertragnisse  brachte  ein  Abend  fiir 
neue  Kammerorchesterwerke.  Am  wenigsten 
inspiriert,  hingegen  als  reine  Verstandesarbeit, 
die  elegische  Gefiihlsspannungen  mittels  riick- 
sichtsloser  Verkrampfung  vertikaler  Kontra- 
punkte  zu  zeugen  wahnt,  deuchte  mir  Emil 
Peeters  Gesangszyklus  fiir  eine  Alt-  und 
Baritonstimme  mit  begleitendem  Kammer- 
orchester.  Interessantere  Pfade  zeigten  Lud- 
wig  Webers  Gesange  fiir  Frauenchor,  Streich- 
quartett  und  Celesta  (Christkindleins  Wiegen- 
lied  und  Elfengesang)  auf.  Die  Kabinettstiick- 
chen  bot  der  Frauenchor  des  stadtischen  Mu- 
sikvereins  in  duftiger  Pragung.  Die  Urauffuh- 
rung  einer  Suite  fiir  Flote,  Klarinette,  engl. 
Horn,  Fagott,  Solovioline  (Alma  Moodie), 
Bratsche  und  Cello  von  Egon  Wellesz  schritt 
von  den  klassischen  Bahnen  der  eingangs  kon- 
zertierenden  Violine  zum  wirksam  gesteigerten 
Fugato  einer  volkstiimlichen  Tanzmelodie,  um 
uber  zwei  elegische  Satze  voli  andachtiger 
Stimmung  in  die  iiberraschende  Mischung 
lustig  rhythmisierter  Kontrapunkte  zu  miin- 
den.  Den  SchluB  des  eigenwiSligen  Programms 
machte  Hindemiths  faszinierende  Suite  aus  der 
Pantomime  »Der  Damon«.  Als  Klangspielerei 
wertete  man  Kfeneks  sinfonische  Musik  fiir 
neun  Soloinstrumente,  wahrend  Rudi  Ste- 
phans  Musik  fiir  sieben  Saiteninstrumente 
trotz  ihrer  kiihnen  linearen  Uberschneidungen 
durch  das  in  sie  gebundene  damonisierte 
mannliche  Element  und  die  gefiihlbeschwingte 
Sammlung  des  Ausdrucks  Achtung  vor  einer 
ungewohnlichen  bildnerischen  Begabung  ab- 
notigte.  Die  Wiedergabe  des  schweren  Werkes 
gestalteten  Heini  Busch,  das  Treichler-Quar- 
tett,  Heinrich  Block  und  Ernst  Goldner  unter 
Schulz-Dornburgs  vertiefender  Fiihrung.  Zwei 
Marien-Legenden  MeBners  schmeichelte  Maria 
Schdfers  trefflicher  Sopran  ins  Herz.  Der  Ein- 
ladung  Gerhard  v.  Keufilers  zum  Gastdirigen- 
ten  seines  Oratoriums  »Jesus  von  Nazareth« 
war  ein  Erlebnis  von  weittragender  Bedeutung 
zu  danken.  Der  Chor  des  Musikvereins  mei- 
sterte  die  wuchtige  Tonsprache  der  Schopfung 
im  Verein  mit  dem  Kinderchor  der  stadtischen 
Singschule  und  den  Solisten  Maria  Philippi 
und  Ludwig  Hefi.   Einer  nicht  alltaglichen 


Aufgabe  unterzogen  sich  auch  der  junge 
Volkschor  (H.  Esser)  durch  die  sorgfaltig 
vorbereitete  Ausdeutung  des  Handelschen 
»Samson«,  der  Mannergesangverein  Schlagel 
und  Eisen  (Rud.  Hoffmann)  durch  die  Ein- 
studierung  von  Bruckners  »Helgoland«  und  die 
Sangervereinigung  (Schulz-Dornburg)  mit  der 
Erstauffiihrung  des  Wagnerschen  Liebesmahls 
der  Apostel.  Fiir  Meisterwerke  der  klassischen 
Kammermusik  warben  das  Busch-,  Treichler- 
und  Hindemith-Quartett  im  Verein  mit  Arno 
Schiitze  nicht  vergebens.  Max  Voigt 

BRAUNSCHWEIG:  Die  sechs  Abonne- 
mentskonzerte  der  Landestheaterkapelle 
unter  Cari  Pohligs  Leitung  standen  auf  ge- 
wohnter  kiinstlerischer  Hohe,  das  Haus  war 
stets  ausverkauft  und  auch  in  den  offentlichen 
Generalproben  voli  besetzt.  Die  alten  Werke: 
die  1. ,3. ,5.  und  7.  Sinfonie  von  Beethoven,  die 
Neunte  und  das  »Te  Deum«  von  Bruckner,  in 
dem  der  Braunschweiger  Lehrergesangverein 
mitwirkte,  die  Alpensinfonie  von  Richard 
StrauB  u.  a.  »zogen «  weit  mehr  als  die  Ein- 
tagsfliegen  der  Gegenwart,  die  trotz  vielen 
Geschreis  wenig  Wolle  gaben.  Die  Klavier- 
konzerte  von  Rubinstein  und  Hermann  Gotz 
spielten  R.  Reuter  und  Eduard  Erdmann  her- 
vorragend  schon.  Das  Operettenhaus  bot  an 
ernster  Musik  Konzerte  von  Heinrich  Schlus- 
nus,  Pasqua!e  Amato,  d'Albert,  Leo  Slezak 
und  Joseph  Schwarz.  Der  Lessingbund  iadet 
auswartige  Virtuosen  oder  Vereinigungen  ein, 
zuletzt  spielte  das  Rose-Quartett.  Das  Wachs- 
muth-Quartett  bot  in  zehn  musikalischen  Er- 
bauungsstunden ,  unterstiitzt  von  unserer  Pia- 
nistin  Emmi  Knoche  und  Mitgliedern  der 
Landestheaterkapelle,  wieder  gute  Kammer- 
musik. Der  letzte  zeitgendssische  Morgen  ver- 
mittelte  die  Bekanntschaft  des  Streichquar- 
tetts  (op.  1)  von  E.  Bohnke,  sowie  vier  Num- 
mern:  zwei  Duos  und  zwei  Einzellieder  aus 
dem  Briefwechsel  zweier  Liebender  und  ein 
Klavierquintett  von  Rinkens.  Clara  Kleppe 
und  Willi  Sonnen  errangen  den  Gesangen 
starken  Erfolg,  der  aber  hauptsachlich  der 
guten  Wiedergabe  galt.  Die  vielen  Manner- 
gesangvereine  stehen  wieder  auf  der  fruheren 
Hohe.  Der  verdienstlich  wirkende,  unter 
Heinrich  Heger  stehende  Madrigalchor  feierte 
sein  2ojahriges  Stiftungsfest,  der  Bach- Verein 
unter  A.  Therig  fiihrte  die  Matthaus-Passion 
und  der  Lehrergesangverein  mit  dem  ange- 
gliederten  Frauenchor  unter/. Frischen(Han- 
nover)  »Das  verlorene  Paradies«  von  Enrico 
Bossi  erfolgreich  auf.  Ernst  Stier 
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BUER:  Die  idyllisch  gelegene  Stadt  Buer, 
die  jiingst  unter  der  Leitung  ihres  weit- 
blickenden  Oberbiirgermeisters  Zimmermann 
eine  Festwoche  im  Griinen  veranstaltete,  um 
durch  sportliche  Auffuhrungen,  Freilichtspiele, 
Musik,  Tanze  und  Reigen  der  Kinder  und  Ju- 
gendlichen  unter  den  Baumen  des  neuausge- 
bauten  Stadtwaldes  der  werktatigen  Bevolke- 
rung  Gelegenheit  zum  GenuB  alles  wahrhaft 
Schonen  in  Natur  und  Kunst  zu  bieten,  der  am 
Ende  zur  Heimatliebe  und  Bodenstandigkeit 
erziehen  soli,  hatte  fiir  diesen  Zweck  auch  das 
Bochumer  stadtische  Orchester  zu  zwei  Kon- 
zerten  verpflichtet.  Die  erste  Veranstaltung 
stand  leider  unter  einem  wenig  giinstigen 
Stern.  Der  Plan,  Regers  Serenade  und  Bruck- 
ners  Romantische  im  Freien  zu  spielen,  mufite 
plotzlich  infolge  kiihler  Witterung  aufgegeben 
werden.  Die  Verlegung  des  Konzerts  in  den 
entfernten  Kaldewayschen  Saal  beschnitt  not- 
gedrungen  den  Besuch  stark.  Belkers  Ausdeu- 
tung,  der  sich  mit  diesen  Werken  keine  ge- 
ringe  Aufgabe  gestellt  hatte,  triumphierte 
uber  alle  Tiicken  der  Partituren  und  fand  in 
dem  treff lich  disziplinierten  Orchester  Bochums 
einen  willigen  Helfer,  der  alle  seine  Absich- 
ten  in  klangliche  Differenzierung  umsetzte. 
Die  zweite  musikalische  Feier,  die  Richard 
StrauBens  Werken  gewidmet  war,  konnte  auf 
der  Freilichtbiihne  stattfinden.  Wahrend  der 
Wiedergabe  der  Kompositionen  muBte  man 
die  interessante  Feststellung  machen,  daB 
StrauBens  anspruchsvolle  Instrumentierung  im 
Freien  bedeutend  an  Durchsichtigkeit  des 
Farbenspiels  und  Weichheit  der  Linienfiihrung 
gewinnt.  Der  beschwerende  Eindruck,  den  die 
vielfach  ungewohnlich  dick  behandelten  Forte- 
stellen  in  einem  Konzertsaal  von  geringen 
AusmaBen  machen,  wurde  hier  ins  ganze 
Gegenteil  verkehrt.  Mochten  gleich  die  tief- 
gelegenen  Streichertonreihen  des  Eingangs 
von  »Tod  und  Verklarung«  im  Dom  des  Wal- 
des  fast  untergehen,  die  Grundierung  des 
Klingens  blieb  noch  satt  genug.  Bewunderns- 
wert  war  auf  jeden  Fail  die  weiche  Resonanz 
des  Violinenchores,  der  Duft  der  Holzblaser- 
kantilenen  und  die  Rundung  des  Blechs.  DaB 
der  Beginn  des  Konzerts  noch  im  Zeichen 
der  Fiihlungnahme  der  Instrumentegruppen 
stand,  durfte  nicht  wundernehmen.  Um  so 
erstaunlicher  war  dann  das  Wachsen  der  An- 
passungsfahigkeit,  wodurch  der  schwarme- 
risch  angelegte  »Don  Juan«  und  »Eulenspie- 
gels  lustige  Streiche«  in  ihrer  ganzen  Feinheit 
zur  Geltung  kamen.  Des  Dirigenten  roman- 
tische Ader  gab  sich  vollkommen  dem  Zauber 


der  tonenden  Wunderwelt  hin  und  verstand 
aus  dem  Orchester  iiberraschende  Wirkungen 
herauszuholen.  Claus  VoJ3,  der  das  Waldhorn- 
konzert  blies,  fiihrte  bei  technischer  Sicherheit 
und  sinngemaBer  Phrasierung  eine  reichge- 
gliederte  Skala  dynamischer  Differenzierungen 
ins  Treffen.  Max  Voigt 

DARMSTADT:  (Nachklange  des  Frank- 
furter Tonkiinstlerfestes.)  Infolge  der  Un- 
gunst  und  verspateten  Bekanntgabe  des  ge- 
wahlten  Tages  war  die  Mehrheit  der  Frank- 
furter Teilnehmer  an  dem  Darmstadter  Aus- 
flugverhindert,  zu  dem  die  hessische  Residenz- 
stadt  in  zuvorkommendster  und  freigebigster 
Weise  eingeladen.  Gleichwohl  verlief  der  Tag 
unter  den  Beweisen  einer  ungewohnlich  herz- 
lichen  und  groflziigigen  Gastfreundschaft  in 
angeregtester  Stimmung,  so  daB  er,  mehr  als 
Ausspannung  denn  als  Anstrengung  empfun- 
den,  vor  allem  aber  auch  gegeniiber  der  Frank- 
furter Niichternheit  allseitig  den  ungeteilten 
Beifall  fand.  Leider  nur  sollte  auch  hier  der 
kiinstlerischeTeil,  dem  Schaffen  einheimischer 
Komponisten  gewidmet,  am  wenigsten  vorteil- 
haftund  befriedigend  verlaufen.  An  den  Frank- 
furter Erfahrungen  gemessen,  brauchte  Darm- 
stadt  sich  zwar  d;s  MiBgeschicks,  das  uber  den 
dargebotenen  Werken  lag,  nicht  sonderlich  zu 
schamen,  aber  man  hatte  gern  die  giinstige 
Gelegenheit  etwas  besser  ausgenutzt  gesehen, 
um  so  mehr  als  die  beteiligten  Kiinstler  in 
friiheren  Proben  eine  gediegene  Grundlage,  ein 
emstes  und  ehrliches  Konnen  bereits  erwiesen. 
—  Am  unpersonlichsten  trat  Adolf  Busch  mit 
einer  belanglosen,  ganzlich  epigonenhaften 
Violinsonate  (G-dur)  hervor,  und  auch  die  fahl 
gehaltenen  »Lieder  einer  Liebenden«  von 
Arnold  Mendetssohn  zahlen  nicht  zu  den  stark- 
sten  und  charakteristischen  Schopfungen  des 
Darmstadter  Altmeisters,  wenn  auch  bis  ins 
letzte  gefeilt.  In  streng  linearem  Stil,  doch  in 
der  Besetzung  schlieBlich  ob  der  Ungleichheit 
ermtidend,  bewegen  sich  die  etwas  sproden 
Stiicke  fiir  Flote,  Bratsche  und  BaBklarinette 
von  Hermann  HeW,w'ahrend  Scherzino  und  dra- 
matische  Ballade  fiir  Streichquartett  von  Hans 
Simon  im  Ausdruck  zu  ungleich  und  unplas- 
tisch.  Eine  unfruchtbare,  schwerfallige  Re- 
flexion  verrat  das  atonale  zweite  Streichquar- 
tett  von  Wilhelm  Petersen,  das  im  Inhalt  zu 
bleichsiichtig  und  diirftig,  in  der  Form  ge- 
stiickelt  und  gestaltungsarm ;  schlieBlich  Bodo 
Wolfs  » Grotesk-f antastische  Sinfonietta  fiir 
Singstimmen-Orchester<c  ohne  Uberraschung 
oder  sonderliche  Problematik,  vielmehr  — 
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den  friiheren  Werken  ganzlich  entgegenge- 
setzt  —  harmonisch  wie  melodisch  harmlos, 
in  bescheidenen  Grenzen,  immerhin  aber  in 
dem  Vorzug  einer  klanglich  und  chorisch  vor- 
ziiglichen,  starken  Wirkung.  —  Uneinge- 
schranktes  Lob  verdient  die  treffliche  Wieder- 
gabe  der  einzelnen  Werke  durch  einheimische 
Krafte  (unter  der  kiinstlerischen  Gesamtlei- 
tung  Wilhelm  Schmitts),  die,  wie  auch  Paula 
Werner-  Jensen  in  den  Mendelssohn-Liedern, 
ein  ansehnlich  reifes  Konnen  bekundeten. 

Jos.  M.  H.  Lossen-Freytag 

DjONAUESCHINGEN:  Kammermusikauf- 
fiihrungen  1924.  Unter  einer  starken  Be- 
teiligung  des  In-  und  Auslandes  und  in  erst- 
malig  offizieller  Anwesenheit  der  badischen 
Regierung  f  and  auch  in  diesem  Jahr  eine 
Wiederholung  der  Kammermusik-  Auffiih- 
rungen  statt,  deren  Ausbeute  aber  trotz  eines 
an  Abwechslung  und  Verschiedenheit  wahr- 
Hch  nicht  kargen  Programms  hinter  friiheren 
Jahren  zurtickblieb  und  sich  nur  wenig  er- 
giebig  erwies.  Vielleicht  daB  die  eingelaufenen 
Manuskripte  eine  giinstigere  Wahl  nicht  zu- 
lieBen,  denn  man  scheint  sich  der  Schwache 
selbst  bewuBt,  wenn  man  die  Fortsetzung  im 
nachsten  Jahr  von  dem  Ertragnis  der  Einsen- 
dungen  abhangig  machen  will. 
Einen  positiven  Gewinn  bedeutete  das  Streich- 
quartett  op.  3  von  Yosip  Stolcer-Slavenski, 
eine  Schopfung,  die  bei  aller  Modernitat  doch 
jene  lebendige,  innere  Kraft,  jenes  geheim- 
nisvolle  Fluidum  zwingender  Uberzeugung 
besitzt,  die  mit  keiner  Gewalt  sich  erpressen 
lafit;  der  erste  Satz  eine  machtige,  weitaus- 
holende  Fuge  von  kristallklarer  Schonheit  und 
Tiefe,  ohne  Fullstimmen,  rein  auf  die  vier  Li- 
nien  begrenzt,  der  zweite  Satz  ein  jugosla- 
wischer  Tanz  als  wirkungsvoller  Gegensatz, 
feurig  im  Rhythmus,  wild  und  lebensfroh  da- 
hinstiirmend.  Auch  die  kleinen  Stiicke  fiir 
Streichquartett  (aus  op.  26)  von  Max  Butting 
zahlen  zu  den  erfreulichen  Eindriicken;  sie 
sind  vortrefflichgearbeitet,  feinnervig  und  doch 
kraftig;  so  ein  frischer  Marsch,  eine  iibermii- 
tige,  humorgewiirzte  Fuge  und  ein  von  feinem 
Klangsinn  empfindungsreich  beseeltes  Adagio, 
wahrend  Georg  Winkler  in  seiner  Violasonate 
(mit  Klavier  op.  5)  die  tiichtige  Schulung  sei- 
nes  Lehrers  Hindemith  verrat,  doch  im  Aus- 
druck  der  Plastik  einer  eigenen  Sprache  noch 
entbehrt.  Erwin  Schulhoffs  grofiangelegtes 
Streichsextett  erscheint  nicht  in  allen  Teilen 
gliicklich  und  ausgeglichen,  aber  von  wirkungs- 
vollem  Pathos,  von  einem  warm  und  eigen  em- 


pfundenen  »Tranquillo«  und  von  innerer  Be- 
herrschungdesTechnischen,  in  der  ihn,  wenig- 
stens  nach  der  virtuos-brillanten  Seite,  Ernst 
Toch  (Streichquartett  op.  34)  noch  iibertrifft. 
Blafl  und  ohne  sonderliche  Nachhaltigkeit  ver- 
liefen,  neben  den  sproden  Altgesangen  Isko 
Thalers,  die  zweistimmig  gefiihrten,  schwach 
erfundenen  Klavierstiicke  op.  2  von  Heinz 
Joachim,  ebenso  das  Streichtrio  op.  22  von 
Alexander  Jemnitz,  dem  an  sich  die  Begabung, 
namentlich  fiir  das  Komische,  nicht  abzuspre- 
chen  ist.  Hochst  problematisch  wirkten  hin- 
gegen  Hermann  Erpf  und  Anton  Webern,  jener 
mit  neun  kleinen  Essays,  alle  aus  demselben 
motivischen  Material,  »Satzfolge«  genannt, 
um  den  Weg  einer  neuen  Zukunftsform  (statt 
der  alten  Sonate)  anzubahnen,  doch  mit  wenig 
Gliick  und  Inspiration;  dieser  mit  einigen  kurz 
gedrangten,  unentwickelten  Liedern,  und 
»Sechs  Bagatellen«  fiir  Streichquartett  op.  9, 
in  denen  er  einen  ganzen  Gefiihlskomplex 
gleichsam  mit  einem  Laut  von  wenigen  Se- 
kunden  erschopfend  zu  zwingen  sucht.  Der 
iiberkultivierte,  fast  krankhaft  iiberfeinerte 
Klangsinn  bringt  es  hier  zu  raffinierten  Wir- 
kungen,  die  aber  doch  wieder  so  diinn  zer- 
brechlich  und  unvermogend  in  Gehalt  und 
Gestalt,  daB  man  keinen  rechten  Glauben  an 
diese  Art  von  Experimentalmusik  aufzu- 
bringen  vermag.  Auch  Jos.  Matth.  Hauer  er- 
scheint reichlich  gesucht;  ist  es  bei  Webern 
die  Kompliziertheit,  so  hier  die  Primitivitat, 
die  ohne  Reiz  den  Liedern  fast  einen  apathi- 
schen,  stumpfen  Ausdruck  leiht,  verstarkt 
durch  eine  maBige  Wiedergabe;  wogegen  das 
Wiener  Kammerorchester  schlechthin  uniiber- 
trefflich  Schoribergs  neue  Serenade  op.  24  aus 
der  Taufe  hob.  Schonberg,  der  Fiinfzigjah- 
rige,  stand  selbst  am  Pult  und  dirigierte  mit 
feiner  Ausdeutung  das  vielverastelte  Werk. 
Die  sieben,  bald  grSBeren,  bald  kleineren  Satze 
zerfallen  in  einen  Marsch,  ein  Menuett  (das 
uns  nach  Charakter  und  Struktur  am  wenig- 
sten  zusagte),  ferner  Variationen,  Sonett  von 
Petrarca,  Tanzszene,  Lied  ohne  Worte  (mit 
der  starkste  Satz)  und  Finale.  Als  Ganzes  ge- 
nommen,  schatzen  wir  friihere  Schopfungen 
des  Wiener  Meisters  hoher,  wiewohl  Schon- 
berg hier  durch  Wiederaufnahme  alter  Form- 
gesetze,  rhythmischer  Wiederholungen  und 
symmetrischer  Gliederungen  von  Themen  und 
Motiven  eine  Briicke  zur  Entwicklung  der  Ver- 
gangenheit  schlagt.  —  Am  Abend  gleichen 
Tages  folgte  die  Urauffiihrung  von  Egon 
Wellesz'  oPersischem  Ballett«,  das  eine  Ober- 
windung  der  tragisch-dramatischen  Panto- 
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mime  durch  das  puppenhafte  Spielballett  an- 
strebt  und  musikalisch  eine  reiche  Erfindung 
klanglicher  und  melodischer  Reize  aufweist. 
Die  musterhafte  Wiedergabe  unterstand  der 
Leitung  von  Schulz-Dornburg  und  Niedecken- 
Gebhard.  —  SchlieBlich  seien,  auBer  der 
vollendeten  liturgischen  Wiedergabe  von  Mo- 
zarts  Missa  brevis  und  einer  Ansprache  des 
riihmlich  bekannten  Choralforschers  P.  Dom 
Johner,  das  Zika-  und  Amar-Quartett  von  den 
ausiibenden  Kiinstlern  in  besonders  anerken- 
nender  Weise  hervorgehoben,  die  ihre  schwie- 
rigen  Aufgaben  mit  bewundernswerter  Ein- 
fiihlung  losten,  wahrend  Heinrich  Burkard 
(Donaueschingen)  wie  immer  die  umfangrei- 
chen  Vorbereitungen  und  kiinstlerische  Durch- 
fiihrung  des  Festes  besorgte. 

Jos.  M.  H.  Lossen-Freytag 

DOSSELDORF:  Unter  denSolisten  standen 
Heinrich  Schlusnus  und  —  trotz  des  iiber- 
bunten  Programms  —  Elly  Ney  an  fiihrender 
Stelle.  Gediegene  Wiedergabe  erfuhr  Arnold 
Schonbergs  op.  10  durch  das  K6tscher-Quartett 
und  Anna  Ibald.  Im  iibrigen  ragte  aus  der 
iiberreichen  Fiille  an  intimen  Konzerten  nur 
sehr  weniges  uber  den  Durchschnitt  hinaus. 
Ebenso  diirftig  war  auch  die-Auslese  an  Wert- 
vollem  in  den  Chor-  und  Orchesterkonzerten. 
Doch  gab  es  hier  zwei  groBe  Lichtblicke:  den 
Berliner  Domchor  mit  idealer  Vorfiihrung 
herrlicher  alter  Werke  und  die  Berliner  Phil- 
harmonie  unter  Wilhelm  Furtwdngler.  Obwohl 
die  Vortragsfolge  nur  aus  Werken  bestand, 
die  in  diesem  Winter  des  ofteren  zu  horen 
waren,  glaubte  man  doch  tatsachlich  Neu- 
heiten  gegeniiberzustehen.  Brahms'  Vierte  ist 
hier  noch  nie  in  solcher  Farbigkeit  erklungen. 

Cari  Heinzen 

HALBERSTADT:  Der  Konzertwinter  stand 
unter  dem  Zeichen  der  Oberwindung  un- 
serer  Wahrungsschmerzen.  Dementsprechend 
bot  die  Zeit  bis  Weihnachten  wenig,  die  fol- 
genden  Monate  desto  mehr.  Die  von  Dr.  Benne- 
dik  ins  Leben  gerufene  Konzertgemeinde  ha.lt 
wacker  durch  und  ermoglicht  wieder,  daB  So- 
listen  von  Ruf  hier  erscheinen.  In  den  14  Sin- 
foniekonzerten  horten  wir  Julius  Klengel, 
Otto  Weinreich,  Wolfgang  Rosenthal,  H.  J.  Mo- 
ser,  Bjorn  Talen,  Fritz  Merseberg,  Ilse  Helling- 
Rosenthal,  Elisabeth  Hoffmann,  Florizel  v. 
Reuter,  ferner,  mit  besonderem  Beifall,  Gustav 
Havemann,  Xaver  Scharwenka,  Walter  Giese- 
king  und  Lotte  Leonard.  Das  Tonkiinstler- 
orchester  bewegt  sich  unter  seinem  Fiihrer 


Paul  Arndt  auf  ansteigender  Bahn,  man  wagt 
sich  an  allerlei  moderne  Werke  und  geht  den 
quantitativgrofienAnforderungen  einesRichard 
StrauB  (Tod  und  Verklarung,  Till  Eulenspiegei) 
nicht  aus  dem  Wege.  In  einem  Sonderkonzert 
glanzten  Dessauer  Gaste  (Sollfrank,  Gruber, 
Frau  Wahrmann).  Der  Musikverein  unter 
Musikdirektor  Fritz  Hellmann  brachte  Schu- 
manns  »Manfred«  zur  Auffiihrung;  in  klei- 
neren  Konzerten  sorgen  die  Herren  Scharfe 
(alte  Meister)  und  Paetzmann  (Kammermusik) 
fiir  Vertiefung  des  hiesigen  musikalischen 
Lebens.  SelbstverstSndlich  fehlen  nicht  ge- 
mischte  Chore  und  Mannergesang,  die  aber 
in  Liedertafelei  schwelgen  oder  ihre  Ziele  nicht 
den  Leistungen  (oder  umgekehrt)  anzupassen 
vermogen,  so  daB  von  diesen  Stellen  fiir  He- 
bung  des  provinzstadtischen  Musikbetriebes 
nichts  zu  hoffen  ist.  W.  Hermes 

HANNOVER:  In  unserem  allmahlich  ein- 
schlummernden  Konzertleben  zogen  in 
letzter  Zeit  verschiedene  Oratorien-Auffiih- 
rungen  die  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Stilvolle 
Auffiihrungen  der  beiden  groBen  Passions- 
musiken  Bachs  brachten  zur  osterlichen  Zeit 
die  Hannoversche  Musikakademie  unter  Josef 
Frischen  (Matthaus-Passion)  und  die  Mozart- 
Gemeinde  unter  Walter  Hohn  (Johannes- 
Passion).  Zu  Neuheiten  fiir  unsere  Stadt  raff- 
ten  sich  auf  der  Oratorienverein  St.  Maria 
unter  Ernst  Vietje,  der  uns  eine  wiirdige  Auf- 
fiihrung des  manches  Stimmungsvolle  bieten- 
den  »Quo  vadis«  von  Felix  Nowowiejski 
schenkte,  und  der  Hannoversche  Konzertchor 
unter  Hans  Stieber  mit  Hans  Pfitzners  Roman- 
tischer  Kantate  »Von  deutscher  Seele«,  deren 
edler,  gefiihlsgesattigter  Inhalt  in  der  erlebten 
schwungvollen  Wiedergabe  auch  bei  uns  tiefe 
Spuren  hinterlieB.  Erstklassiges  Solistenperso- 
nal  stand  all  diesen  Auffiihrungen  zur  Seite. 

Albert  Hartmann 

KOBURG:  In  unserem  trefflichen  Landes- 
.theaterorchester  und  seinem  Fiihrer  Hein- 
rich Laber  haben  wir  die  kiinstlerischen  Vor- 
aussetzungen  fiir  hochwertige  Sinfoniekon- 
zerte.  Wenn  wider  Erwarten  diese  Veranstal- 
tungen  nicht  im  Mittelpunkt  unseres  ortliche.n 
Konzertbetriebes  stehen,  so  liegt  das  an 
mangelnder  PlanmaBigkeit.  Sporadisch  nur 
taucht  im  Spielplan  des  Landestheaters  ein 
Sinfoniekonzert  auf  —  ohne  Einhaltung  des 
aufgestellten  Plans  und  der  Zahl  der  Veran- 
staltungen.  Labers  beste  Leistung  war  Beetho- 
vens  »Eroika«,  an  Neuheiten  fiir  hier  brachte 
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er  Regers  Beethoven-Variationen  und  Dvofaks 
5.  Sinfonie.  In  ernster  Zusammenarbeit  mit 
dem  Landestheater  wirkt  der  Oratorienverein 
unter  der  tiichtigen  Leitung  Bruno  Stdbleins. 
In  seinen  beiden  Chorkonzerten  kamen  Schu- 
berts  Es-dur-Messe,  Brahms'  Altrhapsodie  und 
Wolf-Ferraris  »La  vita  nuova«  zu  Gehor.  Der 
loblichen  Aufgabe,  die  Entwicklung  des  Streich- 
quartetts  von  Dittersdorf  bis  Hindemith  vor- 
zufiihren,  unterzog  sich  mit  bestem  Gelingen 
unsere  gute  Quartettvereinigung  (Bochroder 
und  Genossen ) .  Ftir  Solistenkcnzerte  von  Rang 
sorgt  in  planmaBiger  Arbeit  die  »Gesellschaft 
fiir  Literatur  und  Musiku,  die  u.  a.  einen  be- 
gliickenden  Armin  Knab-Abend  bescherte, 
sowie  einen  prachtigen  Pfitzner-Liederabend 
mit  dem  Komponisten  am  Fltigel  und  der 
heimischen  Sangerin  Wally  Stablein-Giilsdorf 
als  hochwertiger  Interpretin.  In  der  »Gesell- 
schaft  der  Musikfreunde «  horte  man  hervor- 
ragende  Quartettvereinigungen  (Amar  und 
Havemann) ,  sowie  die  Bruder  Feuermann  und 
den  diesjahrigen  stimmgewaltigen  Bayreuther 
Heldentenor  Melchior.      H.  Schammberger 

QUEDLINBURG:  In  den  Tagen  vom  1.  bis 
3.  Juli  feierte  Quedlinburg  den  200.  Ge- 
burtstag  seines  groBten  Sohnes,  des  Dichters 
Fr.  G.  Klopstock.  1824,  zur  Feier  des  100.  Ge- 
burtstages  stand  CM.  von  Weber  im  Mittel- 
punkt  der  Festlichkeiten.  1924  gedachte  man 
den  Dichter  durch  Hans  Pfitzner  oder  Wilhelm 
Furtwangler  gebiihrend  zu  ehren.  Allein  beide 
Meister  muBten  absagen.  Da  man  bei  der 
grofien  Zuvorkommenheit  der  Quedlinburger 
Dirigenten  untereinander  nicht  alle  Chore 
unter  einer  Leitung  vereinigen  konnte,  ver- 
pflichtete  der  FestausschuB  den  Berliner  Ma- 
drigalchor  unter  Professor  Thiel.  Solisten  wa- 
ren:  Albert  Fischer,  Dore  Busch,  Paul  Bauer. 
Den  Festvortrag  hielt  Geheimrat  Dr.  Roethe. 
Als  Rezitatoren  betatigten  sich  Friedrich  Er- 
hard,  der  Rhapsodien  aus  Klopstocks  »Mes- 
sias«  unter  Mitwirkung  des  Madrigalchors 
vortrug,  und  Erich  Drach.  Die  aus  AnlaB  der 
Jubelfeier  von  W.  v.  Baufinern  komponierte 
Klopstock-Kantate  »Aus  tiefer  Not«  fiir  ge- 
mischten  Chor,  Baritonsolo  und  Orgel  konnte 
leider  technischer  Schwierigkeiten  wegen  nicht 
zur  Auffuhrung  kommen.  Der  anwesende 
Komponist  fiihrte  sie  imThronsaal  desSchlos- 
ses  einer  geladenen  Gesellschaft  von  Musik- 
kennern  auf  dem  Klavier  vor.  Von  den  auf- 
gefiihrten  Chorwerken  waren  manche  teil- 
weise  recht  verblaBt  und  wurden  nur  mit 
Riicksicht  auf  den  Klopstockschen  Text  ge- 


boten.  So  die  Werke  von  Neukomm:  »Christi 
Auferstehung«,  Ph.  E.  Bach:  »Morgengang 
am  Sch6pfungstage«,  und  das  endlos  lange 
Duett  von  Romberg:  »Selma  und  Selmar«. 
Die  Chorwerke  der  Vorfeier,  u.  a.  »Stabat 
Mater«  von  Schubert  und  »Meinen  Jesum  laB 
ich  nicht «  von  Reger,  erfuhren  durch  den 
»SchloBkirchenchor«  unter  Kari  Franke  eine 
packende  Wiedergabe.  Das  Orchester  stellte  die 
Kapelle  der  Reichswehr  unter  Musikdirektor 
Radochla.  Von  den  Gesangschoren  beteiligten 
sich  noch  die  »Chorvereinigung«  und  »Lieder- 
tafel  H.  D.«  unter  Walter  Kop/  mit  einem 
deutschen  Volksliederkonzert,  und  der  All- 
gemeine  Gesangverein  unter  Leitung  von  Mu- 
sikdirektor Profidorf.  Walter  Kopf 

SAARBRl)CKEN:  Es  muB  einmal  nach- 
driicklich  auf  die  Leistungen  im  Musik- 
leben  Saarbriickens  als  der  Metropole  des 
Saargebiets  hingewiesen  werden.  Seitdem  1922 
der  Mannheimer  Dirigent  Felix  Lederer  als 
Generalmusikdirektor  des  neugeschaffenen 
stadtischen  Orchesters  es  iibernahm,  Werte 
musikalischer  Kultur  zu  schaffen,  sind  zwei 
ereignisvolle  Konzertjahre  zum  AbschluB  ge- 
kommen.  Lederer  hat  es  verstanden,  in 
fleiBigster  Arbeit,  die  in  seiner  qualitativen 
Kiinstlerpersonlichkeit  die  zum  Erfolg  not- 
wendige  Grundlage  besitzt,  einen  Orchester- 
korper  heranzubilden,  der  seine  bereits  er- 
reichte  geistige  und  kiinstlerische  Einheitlich- 
keit  in  der  Wiedergabe  mancher  Meisterwerke 
bewiesen  hat.  Die  Ereignisse,  die  uber  ihre 
ortliche  Bedeutung  hinaus  wert  erscheinen, 
bekanntgemacht  zu  werden,  seien  hiermit 
kurz  skizziert.  Zunachst  1922/23,  welche  Auf- 
fiihrungen  nur  registriert  werden  konnen: 
Beethoven:  samtliche  Sinfonien,  das  Violin- 
konzert  durch  den  hiesigen  Konzertmeister 
Hermann  Silzer,  Klavierkonzert  in  Es  durch 
Walter  Rehberg;  Berlioz:  Phantastische  Sin- 
fonie; Brahms:  Violinkonzert  durch  Silzer  und 
1.  Sinfonie;  Bruckner :  4.  Sinfonie;  Braun- 
fels:  Chinesische  Gesange  (Eva  Bruhn) ,  Prolog 
der  Nachtigall  aus  »Die  V6gel«  (Irene  Eden)  ; 
Handel:  Concerto  grosso  und  Orgelkonzert 
g-moll  (Arno  Landmann);  Kornauth:  Suite; 
Korngold:  Viel  Ljirm  um  Nichts  (Suite) ; 
Liszt:  Klavierkonzert  Es-dur  (Margarethe 
Wit) ;  Schubert:  Sinfonien  h-moll  und  C-dur; 
Schumann:  1.  Sinfonie;  Smetana:  Vysehrad; 
Richard  Straufi:  Tod  und  Verklarung;  Tschai- 
kowskij:  NuBknackersuite  und  6.  Sinfonie. 
Wenn  die  einheitlich-kunstlerische  Programm- 
gestaltung  in  diesem  ersten  Jahre  unter  dem 
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Druck  der  neuen  Verhaltnisse  litt,  so  zeigte 
die  vergangene  Saison  darin  einen  wesent- 
lichen  Fortschritt.  Schon  das  erste  Konzert 
brachte  in  erfolgreicher  Auffiihrung  Pfitzners 
Klavierkonzert,  das  in  Walter  Rehberg  einen 
feinsinnigen  Interpreten  fand.  Elisabeth  Osol 
spielte  das  Harfenkonzert  von  Gabriel  Pierne, 
das  mehr  der  Harfe  zuliebe  geschrieben 
scheint,  als  dafi  eine  starkere  Kiinstlerperson- 
lichkeit  in  dem  Komponisten  gesucht  werden 
kann.  Dvofaks  Cellokonzert  erfuhr  durch 
Alexander  Boriansky  eine  sehr  gute  Auffiih- 
rung. Im  Rahmen  dieses  Konzertes  slawischer 
Grundstimmung  horte  man  zum  ersten  Male 
Kornauths  Suite  fiir  grofles  Orchester.  —  Als 
hochste  Leistung  des  Konzertjahres  konnten 
wir  die  groBe  f-moll-Messe  von  Bruckner  in 
einer  hervorragenden  Darstellung  horen  als 
eine  wiirdige  Hundertjahrfeier  des  hier  noch 
wenig  bekannten  Meisters.  —  Gertrud  Kellner 
brachte  Schumanns  Klavierkonzert  technisch 
gut,  ohne  aber  den  kostlich-romantischen  In- 
halt  ausschopfen  zu  konnen.  Von  den  iibrigen 
Auffiihrungen  seien  noch  genannt:  Korngold: 
Suite  »Viel  Larm  um  Nichts«;  Mahler:  Or- 
chesterlieder;  Schumann:  Rheinische  Sin- 
fonie;  Sekles:  Passacaglia;  Richard  StrauB: 
Tanzsuite  im  alten  Stil;  Hugo  Wolf:  Italie- 
nische  Serenade.  Als  AbschluB  des  Konzert- 
jahres veranstaltete  das  Orchester  unter  Lei- 
tung  Lederers  einen  Brahms-Zyklus,  der  in 
hervorragenden  Auffiihrungen  samtliche  Sin- 
fonien,  das  Violinkonzert  durch  GertrudHdfer, 
einer  einheimischen,  bereits  in  Koin  aner- 
kannten  Kiinstlerin  von  starkem  Konnen, 
die  beiden  Klavierkonzerte  durch  Margarethe 
Wit  (mit  fast  d' Albertscher  Gestaltungskraft) 
und  Heinrich  Gotz,  der  gleich  groBen  Erfolg 
hatte,  umfaBte.  Das  Mannheimer  Streich- 
quartett  betonte  den  Kammermusiker  Brahms 
durch  die  abgerundete  Wiedergabe  des  Streich- 
quartetts  B-dur  und  des  Klavierquintetts  f- 
moll.  Mit  dem  Deutschen  Requiem  schloB  dann 
die  Konzertzeit,  berechtigte  Hoffnungen  fiir 
den  ferneren  kiinstlerischen  Aufstieg  der  Me- 
tropole  des  Saargebiets  hinterlassend. 

Adolf  Raskin 

SCHAFFHAUSEN:  (Das  25.  Schweizerische 
Tonkiinstlerfest.)  Man  wurde,  ob  man  wollte 
oder  nicht,  vor  die  Grundfrage  gestellt:  Ist 
die  Musik  eines  Hindemith  und  seiner  Gefolg- 
schaft  (im  weitesten  Sinne)  Ausdruck  unserer 
Zeit,  ist  sie  alleiniger  Ausdruck  oder  sind  noch 
andere  Moglichkeiten  denkbar?  Denn  was 
man  da  horte,  war  weder  linear  noch  atonal 


noch  polyphon  (Kontrapunkt  ist  nicht  Poly- 
phonie!),  sondern  bewegte  sich  im  erweiterten 
Kreis  Brahms-Reger,  in  jenem  als  schweize- 
risch-national  sattsam  bekannten  Stil  eines 
Hans  Huber  etwa,  erweitert  durch  Einfliisse 
Busonis  und  seines  Schiilers  Jarnach.  Und  da 
erhob  sich  dem,  der  an  dem  Neuen  in  der 
Kunst  teilgenommen  hatte,  von  selbst  die 
Frage,  ob  eine  solche  Musik  iiberhaupt  lebens- 
fahig,  noch  scharfer  zu  formulieren,  ob  sie 
lebensberechtigt  sei.  Die  Antwort  darauf  war 
nicht  eindeutig  moglich  und  wird  es  nie  sein. 
Denn  jedem  Abspruch  von  zeitlich  bedingter 
Einstellung  aus  stellt  sich  gegensatzlich  die 
Erkenntnis,  dafi  das  Starke  in  der  Kunst 
iiberall  und  in  jeder  Zeit  Platz  hat,  welcher 
Mittel  immer  es  sich  bedient.  Und  doch  blieb 
ein  peinliches  Gefuhl  iibrig,  wenn  man  das 
technische  Konnen  dieser  schweizerischen 
Komponistenjugend,  ihre  Lehrer,  ihre  Kennt- 
nisse  betrachtete  und  so  sehr  vergeblich  auf 
den  Inhalt  wartete,  der  unseren  durch  tiefst- 
gehende  Revolutionierung  erwachten  Sinn  fiir 
das  Wesentliche  aufgeriittelt  hatte. 
Natiirlich  war  uber  einen  einzigartigen,  in 
Text,  Mitteln  und  »Einfall«  gleich  schlimmen 
Kitsch,  »Traumland«  betitelt,  von  Hans  Lang 
und  ein  noch  boseres  Machwerk,  das  »Mirabile 
Mysterium«  von  Louis  Kelterborn,  der  aus 
einem  herrlichen  Text  eine  Schlagzeug-  und 
Tremoloorgie  herauspreBte  und  am  Eigent- 
lichen  seines  Vorwurfs  mit  klaglicher  Ver- 
standnislosigkeit  vorbeimusizierte,  natiirlich 
war  uber  diese  beiden  Werke  eine  Diskussion 
von  vornherein  unmSglich.  Aber  da  waren 
andere  Werke  wie  die  Violin-Klaviersonate 
von  Paul  Miche,  ein  zu  lyrisches  Werk,  das 
immerhin  auf  Begabung  in  kleiner  Form  und 
fiir  den  Salon  schlieBen  lieB,  wie  der  Zyklus 
fiir  Kammerorchester  »Marienleben«  von  Paul 
Miiller,  dem  nur  das  Mystische  zu  sehr  fehlte, 
um  dem  Vorwurf  nahe  zu  kommen,  da  war 
das  prachtvoll  gearbeitete  »Kyrie«  von  Ri- 
chard Flury,  das  nur  unpersonlich  war,  da 
war  auch  die  imposant  gesteigerte  Kantate 
uber  »  Es  ist  ein  Reis  entsprungen  «  von  Walter 
Henking  und  ein  interessantes  Violinkonzert 
von  Rudolf  Moser,  das  waren  alles  Werke,  die 
ernsthaft  gewollt,  gut  gekonnt  und  ehrlich 
gestaltet  waren,  und  die  trotzdem  kait  lieBen. 
Bei  denen  man  Sehnsucht  nach  der  Wildheit 
unseres  Hindemith,  Petyrek  usw.  bekam,  weil 
sie  gar  so  glatt,  gar  so  solid  und  selbstverstand- 
lich  waren.  Nur  zwei  Werke  machten  eine 
Ausnahme,  indem  sie  den  Willen  zu  eigener 
Pragung  zeigten.  Das  war  ein  Streichquartett 
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von  Walter  Geiser,  ein  Beweis  fiir  ein  Ringen 
gegen  den  Geist  der  Tradition,  gegen  die 
Schule,  ein  Werk,  bei  dem  man  sogar  die 
Intuition  als  Primares  spiirte.  Und  dann  die 
Sinfonie  von  Robert  Blum  (mit  Baritonsolo) . 
Auch  hier  der  Kampf  um  das  Eigene,  ein 
Streben  nach  Ausdruck  des  personlichsten 
Kampfes  und  seiner  Steigerung  zum  Allge- 
meingiiltigen.  Das  waren  die  Werke,  um  die  es 
sich  verlohnte,  nach  Schaffhausen  zu  fahren, 
zumal  die  Auffiihrungen  durchweg  auf  sehr 
achtbarer  Hohe  standen.  Vorab  sei  der  Fest- 
dirigent  Oskar  Disler  erwahnt,  der  die  Riesen- 
arbeit  mit  FleiB,  Hingabe  und  sehr  bemerkens- 
wertem  Dariiberstehen  bewaltigte.  Ihm  zur 
Seite  standen  als  getreue  und  gute  Helfer  das 
Orchester  und  das  Quartett  der  Tonhallegesell- 
schaft  in  Ztirich,  die  vereinigten  Chore  von 
Schaffhausen,  seine  Gattin  Jenny  Disler  als 
vorziigliche  Geigerin  und  der  Baritonist  Felix 
Loeffel  aus  Bern  mit  einer  schonen  Stimme 
und  sehr  gutem  Vortrag.  Bleibt  dem  gewissen- 
haften  Referenten  nur  noch  zu  erwahnen,  daB 
das  Fest  einen  auBerst  anregenden  Verlauf 
nahm,  nicht  zuletzt  durch  die  Gastlichkeit  der 
Stadt  und  die  guten  Weine  des  Rats-  und  an- 
derer  Keller.  Bruno  Stiirmer 

SCHWERIN:  An  Konzerten'  fanden  sechs 
Orchesterkonzerte,  sechs  Kammermusik- 
auffiihrungen  und  mehrere  Volkskonzerte 
mit  popularem  Programm  statt.  Die  musi- 
kalische  Leitung  aller  Auffiihrungen  lag  zum 
Teil  in  Handen  von  Willibald  Kaehler,  der  in 
diesem  Jahre  ja  bekanntlich  auch  zu  den  Fest- 
spieldirigenten  in  Bayreuth  gehort,  zum  Teil 
f  iihrte  dessen  temperamentvoller  Kollege,  Wal- 
ter Lutze,  den  Taktstock,  und  das  ruhmlichst 
bekannte  Schweriner  Orchester  bewahrte  unter 
Leitung  dieser  beiden  feinfiihligen  Dirigenten 
auch  nach  dem  unvenneidlichen  Abbau  seine 
alte  Leistungsfahigkeit.  Claas  Sinner 

STUTTGART:  (12.  Deutsches  Bach-Fest.) 
Bei  einem  Bach-Fest  fehlt  nie  die  Gelegen- 
heit,  in  neue  Seitenkammem  in  dem  groBen 
Schatzhause  Bachscher  Tonschopfungen  zu 
gelangen,  ganz  unbekannt  Gewesenes  oder 
Halbvergessenes  kommt  zum  Vorschein,  auch 
wenn  man  nur  blind  hineingreift.  Zu  diesen 
wenig  bekannten  Werken  gehorten  hier  die 
Solokan taten  »Non  sa  che  sia  dolore«  und 
»Weichet  nur,  betriibte  Schatten«,  zwei  Stiicke 
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lieblicher  Art,  wie  geschaffen,  den  Reizen  einer 
solch  feinen  Sopranstimme,  wie  sie  Lotte 
Leonard  eigen  ist,  Entfaltung  zu  gestatten. 
Die  von  W.  Voigt  umgedichtete  und  eingrei- 
fender  Bearbeitung  unterzogene  Kantate 
»Schleicht,  spielende  Wellen«  gehort  ebenfalls 
nicht  zu  den  abgesungenen  Stiicken,  die  mei- 
sten  ihrer  Nummern  haben  sich  eine  erstaun- 
liche  Frische  bewahrt.  Auf  den  Boden  instru- 
mentaler  Kammermusik  fiihrten  uns  Max 
Pauer  (Italien.  Konzert),  Kari  Wendling  und 
Katharina  Bosch-Mockel  (Violindoppelkonzert 
nach  dem  Klavierkonzert  in  c-moll) ;  von  den 
Brandenburgischen  Konzerten  waren  das  1. 
und  das  5.  gewahlt  worden,  um  die  uner- 
schopfliche  Reichhaltigkeit  eines  J.  S.  Bach 
an  Ausdrucksmitteln  daran  bewundern  zu 
konnen. 

Otto  Richter  hat  als  Leiter  des  von  ihm  mit- 
gebrachten  Kreuzchors  (Motettensingen  und 
Teilnahme  an  den  kirchlichen  Chorschop- 
fungen)  und  als  Dirigent  der  Matthauspassion, 
des  Magnificats  sowie  der  Kantaten  Nr.  46 
und  50  Hochanzuerkennendes  geleistet.  Man 
hat  sicher  die  Bachschen  Chorsatze  schon 
wuchtiger  gehort,  aber  wohl  nicht  haufig  sie 
mit  solcher  Gemutszartheit  vorgesungen  be- 
kommen,  wie  unter  Richter.  Von  naturgemaB 
bei  starken  Choren  sich  einstellender  Schwer- 
falligkeit  ging  so  viel  verloren,  als  iiberhaupt 
erwartet  werden  konnte,  wobei  zu  bedenken, 
daB  es  dem  Dirigenten  kaum  moglich  war, 
bei  so  kurzer  Zeit  der  Vorbereitung  aus  den 
immerhin  vor  eine  ungewohnte  Aufgabe  ge- 
stellten  Chorsangern  (in  der  Hauptsache  der 
Oratorienverein  EBlingen)  das  Letzte  heraus- 
zuholen.  Es  mag  uber  die  Auffassung  Richters 
in  manchen  Einzelheiten  sich  streiten  lassen, 
aber  dariiber,  daB  die  Hand  eines  solchen  Ein- 
iibers  an  einem  Chor  Wunder  tun  kann  (siehe 
Kreuzchor),  kann  kein  Zweifel  sein.  Hervor- 
ragend  war  Alfred  Wilde.  Neben  diesem 
Evangelisten  hatte  Moritz  Rosenthal,  der 
Christus,  einen  schweren  Stand.  Von  Solisten 
beim  Bach-Fest  seien  weiterhin  erwahnt: 
Liesel  v.  Schuch,  Maria  Philippi,  Georg  Zott- 
mayer  und  Alfred  Paulus.  Umwelt  und  Vorwelt 
der  J.  S.  Bachschen  Zeit  wurden  erschlossen 
durch  die  Cembalistin  Julia  Manz  und  den 
Gambisten  Willi  Schmid,  beide  aus  Miinchen, 
auBerdem  durch  die  Stuttgarter  Madrigal- 
Vereinigung  (H.  Holle),  an  der  Chor-  und  Or- 
chesterleitung  hatte  auch  Professor  Cari 
Leonhardt  Teil.  Alexander  Eisenmann 
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NEUE  OPERN 

WARSCHAU:  Im  Rahmen  einer  fest- 
lichen  Vorstellung  erlebte  im  Opern- 
haus  die  dreiaktige  Oper  »Sommernacht«  von 
Myluarski,  dem  Leiter  des  staatlichen  Opern- 
hauses,  mit  starkem  Erfolg  die  Urauffiihrung. 

OPERNSPIELPLAN 

BERLIN:  Tschaikowskijs  Oper  »Pique 
Dame«  ist  soeben  in  einer  neuen  Uber- 
setzung  und  Biihnenbearbeitung  von  Rudolf 
Lauckner  im  Verlage  D.  Rahter,  Leipzig,  er- 
schienen.  Die  Berliner  Grojie  Volksoper  wird 
diese  neue  Bearbeitung  in  der  nachsten  Spiel- 
zeit  unter  der  Leitung  von  Dobrowen  zur  Auf- 
fiihrung  bringen. 

HAMBURG:  Arrigo  Boitos  Oper  »Nero« 
wird  am  Stadttheater  erstmalig  in  Deutsch- 
land  aufgefuhrt  werden. 

MUNSTER  i.  W.:  Purcelk  »Dido  und 
Aneas«  wird  erstmalig  ihre  szenische 
Auffiihrung  am  Stadttheater  unter  der  Regie 
des  Intendanten  Niedecken-Gebhard  und  der 
musikalischen  Leitung  Schulz- Dornburgs  er- 
leben. 

WIEN:  Die  Stadt  Wien  veranstaitet  von 
Mitte  September  bis  Mitte  Oktober  ein 
groBes  Musik-  und  Theaterfest.  Es  kommen 
folgende  Werke  zu  Gehor:  (Staatsoper) :  Beel- 
hovens,  »Ruinen  von  Athen«  und  »Die  Ge- 
schopfe  des  Prometheus«  mit  Text  von  Hugo 
Hofmannsthal,  zugleich  mit  Glucks  Ballett 
»Don  Juan«;  Neuinszenierung  der  «Fleder- 
maus«  von  Johann  Straufi.  (Volksoper):  Mill- 
ocker,  »Der  Bettelstudent«.  (Deutsches  Volks- 
theater) :  Nestroy , »  Hauptling  Abendwind  «,  Mu- 
sik von  Offenbach.  —  Arnold  Schonberg,  »Die 
gliickliche  Hand«,  Drama  mit  Musik;  Urauf- 
fuhrung der  nachgelassenen  10.  Sinfonie  von 
Gustav  Mahler;  Anton  Bruckner,  Messe  in 
f-moll. 

KONZERTE 

BREMEN:  Das  neue  Streichquartett  op.  9 
von  Rudolf  Peterka  (erschienen  bei  N. 
Simrock,  Berlin)  gelangt  am  6.  Oktober  durch 
das  Schachtebeck-Quartett  in  Bremen  zur  Ur- 
auffuhrung. 

DORTMUND:  Vom  4.  bis  6.  Oktober  d.  J. 
tagt  in  Dortmund  der  Deutsche  Ton- 
kunstlerverband.  Im  Festkonzert  wird  u.  a. 
eine  Sinfonie  von  Waltershausen  sowie  ein 
Klavierkonzert  von  August  Reufi  zur  Urauf- 
fiihrung  gelangen. 


DRESDEN:  Die  im  29.  Jahrgang  stehenden 
»  GroBen  Philharmonischen  Konzerte«  mit 
dem  Philharmonischen  Orchester  und  ersten 
Solisten  finden  auch  in  diesem  Winter  statt. 
Zur  Leitung  wurde  Issai  Dobrowen  gewonnen. 

TAGESCHRONIK 

AUFRUF 

Am  4.  September  1924  feiert  die  musikalische 
Welt  den  100.  Geburtstag  Dr.  Anton  Bruckners, 
des  groBten  Tonkiinstlers,  den  Deutschoster- 
reich  im  19.  Jahrhundert  hervorgebracht  hat. 
Neben  den  kleinen  Standbildern  aus  Stein  und 
Erz  ragt  ihm  ein  groBes  tonendes  Denkmal, 
das  in  wiirdiger  Form  wieder  hergestellt  wer- 
den soli, 

die  grofle  Orgel  in  St.  Florian 
seine  »eigentliche  Lehrmeisterin «.  Auf  dem 
Orgelstuhl  im  hohen  Dom  dortselbst  erschaute 
er,  einer  Pythia  gleich,  jene  iibersinnlichen 
Welten,  die  nun  aus  seinen  Werken  zu  uns 
sprechen  und  ihn  uns  in  ihrer  Erhabenheit  als 
die  »gr6Bte  musikalische  Macht  der  Welt- 
geschichte  neben  Bach«  (Ernst  Kurth)  er- 
kennen  lassen.  Dieses  an  sich  herrliche  Werk 
von  Krismann  ist  in  Anbetracht  des  heutigen 
Standes  der  Orgelbautechnik  ganz  riickstandig 
und  veraltet.  Vor  genau  fiinfzig  Jahren  baute 
das  Stift  St.  Florian  das  Werk  um,  wodurch 
die  Anstrengung  des  Spieles  zwar  vermindert 
wurde;  trotzdem  laBt  die  schwerfallige  Me- 
chanik  und  die  dadurch  bedingte  schwere 
Spielbarkeit  keinen  modernen  Organisten  des 
Werkes  froh  werden.  Eine  durchgreifende  Mo- 
dernisierung  der  Orgel  war  daher  von  der 
Stiftsvorstehung  seit  Jahrzehnten  angestrebt, 
ja  eine  Verbindung  samtlicher  drei  Bruckner- 
Orgeln  der  Stiftskirche  schon  vor  dreiBig  Jah- 
ren ins  Auge  gefaBt  worden.  Wegen  der  groBen 
Kosten  muBte  aber  der  Plan  auf  eine  gliick- 
lichere  Zeit  verschoben  werden.  An  deren 
Stelle  kam  der  Zusammenbruch,  und  infolge 
der  Rentenentwertung  der  Verlust  von  zwei 
Dritteln  des  Stiftsvermogens. 
Werden  sich  die  Spender  finden,  die  als  vater- 
Idndische  Festgabe  fiir  den  groBen  Meister  die 
Mittel  zum  Umbau  der  Bruckner-Orgel  (rund 
1  Milliarde  Kronen)  aufbringen  und  sie  wieder 
zu  einer  wiirdigen  Verkiinderin  ihres  groBten 
Beherrschers,  dessen  irdischer  Leib  unter  ihr 
ruht,  werden  lassen?  Wenn  das  alte  Oster- 
reich  die  Orgel  vor  der  Beraubung  ihres  kost- 
baren  Pfeifenmaterials  geschutzt  hat,  so  wird. 
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das  neue  Osterreich  in  seiner  aufbauenden 
Kraft  auch  dieses  Kulturgut  wieder  herzu- 
stellen  varmogen.  Die  groBe  Zahl  der  Besucher 
der  Grabstatte  des  Meisters  aus  dem  In-  und 
Auslande  werden  die  Kunde  von  dem  mit 
tausend  Zungen  sprechenden,  inEuropa  einzig 
dastehenden  Grabmal  eines  AllergroBten  zum 
Ruhme  unseres  Vaterlandes  in  alle  Lande 
tragen.  Max  Auer 

Es  ergeht  hiermit  an  alle  Freunde  Bruckner- 
scher  Kunst,  an  alle,  die  deutsche  Kultur 
hochschatzen,  die  herzliche  Bitte,  nach  Kraf- 
ten  zum  Gelingen  des  herrlichen  Werkes  bei- 
zutragen.  Die  Namen  der  Zeichner  werden  in 
ein  Ehrenbuch  eingetragen,  und  zwar  als 
Spender  (bis  zu  i  Million  Kronen),  als  For- 
derer  (bis  zu  5  Millionen  Kronen),  als  Gonner 
(bis  zu  10  Millionen  Kronen),  als  Griinder 
(uber  10  Millionen  Kronen).  Zahlstellen  sind: 
Bank  fiir  Oberosterreich  und  Salzburg,  Linz. 
(Dir.  Fr.  Deschl.)  Postsparkassen-Konto  Nr. 
1 169.  (Bruckner-Festspende.)  Oder  in  Gold- 
mark:  als  Spender  (bis  zu  60  Goldmark),  als 
Forderer  (bis  zu  300  Goldmark),  als  Gonner 
(bis  zu  600  Goldmark),  als  Griinder  (uber 
600  Goldmark)  die  Redaktion  der  »Musik«, 
Berlin  W  57,  Biilowstrafie  ioy,  unter  der  Be- 
zeichnung  »Bruckner-Spende«. 

❖     %  * 

Der  offizielle  Bayreuther  Festspielfiihrer  ist  im 
Verlag  Georg  Niehrenheim,  Bayreuth,  erschie- 
nen.  Herausgeber  ist  Kari  Grunsky .  Wir  haben 
eine  Art  Wiederaufnahme  der  Wagner-Jahr- 
biicher  vor  uns.  Denn  diesmal  strebt  der  Inhalt 
weit  uber  den  voriibergehenden  Zweck  hinaus, 
die  Besucher  der  Festspiele  zu  bedienen  und 
anzuregen.  Der  vielseitige  Inhalt  beriihrt  so 
ziemlich  alle  denkbaren  Gabiete  des  Wagner- 
Schrifttums.  Im  Mittelpunkte  stehen  die  dies- 
maligen  Werke:  Ring,  Meistersinger,  Parsifal. 
Der  Bayreuther  Gedanke  wird  von  allen  Seiten 
beleuchtet.  Einzeluntersuchungen  bringen 
Wagner  in  Beziehung  zu  Klopstock,  zu  Bis- 
marck,  zum  Staatsbegriff  usw.  Auch  das  Ver- 
haltnis  zum  Ausland  kommt  zur  Sprache. 
Sowohl  die  Bilder  als  die  Faksimiles  und 
Briefe  bringen  unveroffentlichten  Stoff.  Der 
Bildschmuck  ist  den  zugehorigen  Abschnitten 
vorangestellt.  Trotz  des  Umfanges  wahrt  das 
Buch  die  Ubersichtlichkeit;  sein  Inhalt  wird 
dauernden  Wert  behalten  und  auch  dem  will- 
kommen  sein,  der  Bayreuth  nicht  aufsuchen 
konnte. 

Entzifferung  des  altesten  Musikstiickes.  In  der 
Berliner  Akademie  der  Wissenschaft  legte  Ge- 
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heimrat  Stumpf  einen  kurzen  Vorbericht  von 
Prof.  Dr.  Curt  Sachs,  dem  Musikhistoriker  an 
der  Berliner  Universitat,  vor,  dem  es  gelungen 
ist,  zum  erstenmal  eine  babylonische  Noten- 
schriftzu  entziffern.  Diese  Notenschrift  besteht 
ausKeil-IdeogrammenmitSilbenbedeutung,die 
sich  auf  einer  Tontafel  aus  Assur  im  Berliner 
Museum  neben  einer  sumerischen  Dichtung 
und  ihrer  assyrischen  Ubersetzung  fanden.  Die 
Musik,  die  wohl  dem  2.  Jahrtausend  v.  Chr. 
entstammt,  ist  groBstufig-herb  und  sehr  ent- 
wickelt.  Sie  meidet  den  Halbtonschritt,  ver- 
wendet  aber  vier  ineinandergeschachtelte  Fiinf- 
tonleitern.  Die  begleitende  achtzehnsaitige 
Harfe  benutzt  reichlich  Doppelgriffe.  In  seiner 
ganzen  Art  erinnert  das  Stuck  auffallend  an 
chinesische  Musik.  Seine  besondere  Bedeutung 
liegtdarin,  daB  es  nicht  nurdieerste  Kunde  von 
babylonischerTonkunstgibt,sonderniiberhaupt 
von  der  Musik  eines  nichtgriechischen  Alter- 
tumsvolkes  und  einer  vorgriechischen  Zeit. 
Der  Kammermusikpreis  von  eintausend  Dol- 
lar,  der  von  Mrs.  F.  S.  Coolidge  jedes  zweite 
Jahr  in  Verbindung  mit  dem  (jahrlichen) 
Kammermusikfest  in  Pittsfield  ausgeschreiben 
wird,  wurde  fiir  1924  dem  amerikanischen 
Komponisten  Walligford  Riegger  (Neuyork) 
verliehen. 

Die  Akademie  fiir  Musik  und  darstellende 
Kunst  in  Wien  wird  mit  Beginn  des  kommen- 
den  Semesters  zu  einer  regularen  Hochschule 
umgewandelt  werden,  nachdem  ein  sehr  ein- 
gehender  Plan,  den  die  Akademieleitung  aus- 
gearbeitet  hat,  die  Billigung  des  Unterrichts- 
und  Finanzministeriums  gefunden  hat.  Es 
sollen  zunachst  nur  Dozenten  ernannt  werden, 
wahrend  zwei  Personlichkeiten,  die  bisher  der 
Akademie  nicht  angehorten,  den  Charakter 
eines  Hochschulprofessors  erhalten  sollen. 
Es  sind  dies  Richard  Straufi  und  Max  Rein- 
hardt.  Beide  werden  im  Herbst  in  den  Verband 
der  Hochschule  eintreten. 
Aus  AnlaB  des  5ojahrigen  Bestehens  der  Aka- 
demie der  Tonkunst  hat  das  bayerische  Kultus- 
ministerium  beschlossen,  der  Anstalt  Hoch- 
schulcharakter  zu  verleihen. 
In  Stockholm  ist  ein  Denkmal  fiir  Jenny  Lind 
enthiillt  worden. 

Professor  Dr.  Max  Friedldnder,  dem  Berliner 
Musikhistoriker,  wurde  am  letzten  Goethe- 
Tag  in  Weimar  wegen  seiner  Verdienste  um 
die  Deutsche  Goethe-Gesellschaft  durch  deren 
Prasidenten  Geheimrat  Roethe  die  GroBe  gol- 
dene  Goethe-Medaille  iiberreicht  —  eine  Eh- 
rung,  die  seit  vier  Jahrzehnten  nur  fiinf  Ga- 
lehrten  zuteil  geworden  ist. 
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Hans  Knappertsbusch  wurde  zum  Ehrenbiirger 
der  Miinchener  Universitat  ernannt. 
Universitatsprofessor  Dr.  Hans  Joachim  Mo- 
ser  (Halle),  der  kiirzlich  auf  Ernladung  der 
philosophischen  Fakultat  in  Hamburg  an 
der  dortigen  Universitat  vier  Vortrage  iiber 
»Handel«  hielt,  ist  zum  ordentlichen  Mitglied 
des  Biickeburger  musikwissenschaftlichen  For- 
schungsinstituts  einstimmig  gewahlt  worden. 
Der  SchluBband  seiner  »Geschichte  der  deut- 
schen  Musik «  erscheint  voraussichtlich  im 
Spatherbst  d.  Js.  bei  Cotta  in  Stuttgart. 
Der  Hallesche  Universitatsmusikdirektor  Pro- 
fessor  Alfred  Rahlwes  wurde  von  der  philoso- 
phischen Fakultat  der  Universitat  Halle  a.  S. 
zum  Ehrendoktor  ernannt. 
Kurt  Singer  wurde  in  einer  Berliner  Stadtver- 
ordnetenversammlung  zum  Biirgerdeputier- 
ten  und  Mitglied  der  Kunstdeputation  ge- 
wahlt. 

Hofrat  Professor  Hans  Winderstein,  der  seit 
einer  Reihe  von  Jahren  in  Bad  Nauheim  an- 
sassig  ist  und  dort  die  Sinfoniekonzerte  des  in 
diesem  Sommer  auf  70  Musiker  verstarkten 
Kurorchesters  leitet,  wurde  von  der  hessischen 
Regierung  durch  Verleihung  des  Generalmu- 
sikdirektor-Titels  ausgezeichnet. 
Leos  Jandcek  feierte  am  3.  Juli  seinen  70.  Ge- 
burtstag. 

Heinrich  Zbllner  vollendete  sein  70.  Lebens- 
jahr.  In  Leipzig  geboren,  studierte  er  zuerst 
die  Rechte,  ging  dann  aber  unter  Leitung 
Reineckes,  Jadassohns  und  Richters  bald  ganz 
zur  Musik  iiber.  Seit  1914  lebt  er  ausschlieB- 
lich  seinem  Schaffen  in  Freiburg  i.  B. 
Erich  Band  vom  Stuttgarter  Landestheater 
wurde  zum  Generalmusikdirektor  in  Halle  er- 
nannt. 

Der  Straubeschiiler  Friedrich  Brinkmann,  der 
mehrere  Jahre  als  Vertreter  Giinther  Ramins 
an  der  Thomaskirche  zu  Leipzig  wirkte,  wurde 
als  Kantor  und  Oberorganist  nach  Gottesberg 
in  Schlesien  berufen. 

Der  Violinpadagoge  Paul  Elgers  verlaBt  Ende 
dieses  Schuljahres  die  Staatliche  Musikschule 
zu  Weirnar,  an  der  er  seit  19 19  als  Leiter  einer 
ersten  Geigenklasse  tatig  war,  und  griindet  im 
September  1924  in  Weirnar  mit  Hilde  Elgers 
eine  Weimarer  Geigerschule. 
Stefan  Frenkel,  ein  Schiiler  von  Professor 
Flesch,  wurde  an  das  Philharmonische  Or- 
chester  in  Dresden  als  erster  Konzertmeister 
verpflichtet. 

Eugen  Lang  wurde  als  1.  Kapellmeister  an 
das  Stadtische  Theater  in  Remscheid  ver- 
pflichtet. 
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Fritz  Miiller-Prem,  der  bisherige  erste  Kapell- 
meister des  Stettiner  Stadttheaters,  wurde  als 
musikalischer  Leiter  mit  dem  Titel  eines  Ge- 
neralmusikdirektors  an  die  Pfalzische  Landes- 
biihne  berufen. 

An  Stelle  des  aus  dem  Mairecker-Buxbaum- 
Quartett  (Wien)  austretenden  Prof.  Mairecker 
ist  Prof.  Robert  Pollak  als  Primarius  in  die 
Vereinigung  eingetreten. 

Julius  Priiwer  hat  auf  sein  Entlassungsgesuch 
von  der  Generalintendanz  in  Weirnar  die  Ge- 
nehmigung  erhalten,  schon  jetzt  von  seinem 
bis  1928  laufenden  Vertrag  zuriickzutreten. 
Der  Rochlitzer  Kantor  Horst  Schneider,  ein 
Schiiler  von  Kari  Straube,  wurde  als  Domorga- 
nist  an  St.  Petri  nach  Bautzen  berufen. 
Der  Dirigent  am  Landestheater  in  Neustrelitz 
Hermann  Stange  ist  als  Generalmusikdirektor 
an  das  finnische  Opernhaus  in  Helsingfors  be- 
rufen worden. 

Der  Intendant  des  Gothaer  Landestheaters 
Kurt  Strickrodt,  der  sich  um  die  kiinstlerische 
Entwicklung  der  Biihne  groBe  Verdienste  er- 
worben  hat,  hat  bei  der  thiiringischen  Regie- 
rung seine  sofortige  Entlassung  eingereicht. 
Er  hat  den  Posten  eines  Intendanten  des 
Stadttheaters  in  Plauen  i.  V.  angenommen. 
Otto  Volkmann,  Dirigent  des  Reblingschen  Ge- 
sangvereins  zu  Magdeburg  und  des  Magdeburger 
Mannerchors,  wurde  zum  stadtischen  Musik- 
direktorvon  Osnabriick  gewahlt.  Eriibernimmt 
dort  die  Leitung  der  stadtischenTheatersinf  onie- 
konzerte,  der  Sinfonie-  und  Chorkonzerte  des 
Musikvereins  und  des  Lehrergesangvereins. 
Felix  Wolfes  wurde  zum  ersten  Kapellmeister 
des  Essener  Stadttheaters  verpflichtet. 
Die  Vereinigung  Breslauer  Kritiker  gibt  den 
Fail  eines  musikalischen  Plagiats  bekannt. 
In  einem  Breslauer  Konzert  des  Hennig-Quar- 
tetts  wurde  im  Marz  ein  Streichquartett  zur 
Auffiihrung  gebracht,  angeblich  das  Werk 
eines  Herbert  Zabinsky.  Wie  jetzt  nach- 
gewiesen  wird,  ist  dieses  Quartett  vollkommen 
identisch  mit  dem  Quartett  op.  15  von  Alex- 
ander  v.  Zemlinsky.  Nachtraglich  stellt  sich 
auch  heraus,  daB  der  Betriiger  bereits  im 
vorigen  Jahre  ebenfalls  das  Hennig-Quartett 
zur  Auffiihrung  eines  Opus  1,  das  in  Wirklich- 
keit  das  erste  Streichquartett  von  Zemlinsky 
war,  in  Breslau,  Berlin  und  anderen  Stadten 
veranlaBten. 

TODESNACHRICHTEN 

TiUGSBURG:  Im  Alter  von  50  Jahren  starb 
XA.der  seit  f  iinf  Jahren  in  Augsburg  wirkende 
Heldentenor  des  Stadttheaters  Augsburg  Max 
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ter  Meer,  der  mehr  als  25  Jahre  der  deutschen 
Biihne  angehorte  und  seinerzeit  vor  seiner 
Augsburger  Tatigkeit  lange  Jahre  hindurch 
als  erster  Heldentenor  des  Staatstheaters  in 
Hannover  groBe  Erfolge  erntete. 

BERLIN:  Eugen  Hildach  verschied  im  Alter 
von  75  Jahren  am  27.  Juli. 

DARMSTADT:  Der  Heldentenor  des  hessi- 
schen  Landestheaters  Verheyen,  ein  ge- 
borener  Frankfurter,  ist  im  Alter  von  39  Jah- 
ren an  den  Folgen  einer  Operation  gestorben. 

DORTMUND:  Der  erste  Kapellmeister  des 
Stadttheaters  Dortmund  Wilhelm  Reich 
ist  im  Alter  von  61  Jahren  gestorben.  Reich,  ein 
tiichtiger  und  zuverlassiger  Musiker,  der  sich 
in  Dortmund  groBter  Belieblheit  erf reute,wurde 
bei  einer  »G6tterdammerungs«-Probe  vom 
Herzschlag  geriihrt. 

EDINBURGH:  Friedrich  Niecks,  Professor 
der  Musik  an  der  Universitat  Edinburgh, 
starb  nach  langerem  Leiden  im  Alter  von 
79  Jahren. 

MANNHEIM:   Der  ehemalige  Generalin- 
tendant  des  Karlsruher  Hoftheaters  Ge- 
heimrat  Dr.  Albert  Biirklin  ist  gestorben. 

MUNCHEN:  Der  Pianist  HeinrichSchwarz, 
Professor  an  der  Miinchener  Akademie 
der  Tonkunst,  ist  im  Alter  von  63  Jahren  den 
Folgen  einer  Operation  erlegen. 

N E  APEL:  Am  2.  Juli  starb  der  Opernkom- 
ponist  Carlo  Sebastiani  (geb.  1851).  Von 
hm  wurden  aufgefiihrt  »A  San  Francisco  «  auf 


ein  Textbuch  des  Kulturhistorikers  Salvatore  di 
Giacomo  (Neapel  1875)  und  »Georges  Dandin« 
nach  Moliere  (Neapel  1893). 

PARIS:  Im  Mai  ist  Henri  Marechal  aus  dem 
Leben  geschieden.  Auf  Wunsch  des  Ver- 
storbenen  ist  der  Tod  erst  eine  oder  zwei  Wo- 
chen  spater  bekanntgegeben  worden;  er  wollte 
diese  Welt  in  aller  Bescheidenheit  verlassen. 
Der  Komponist,  am  22.  Januar  1842  in  Paris 
geboren,  wurde  1870  mit  dem  Rompreis 
ausgezeichnet  und  errang  in  der  Komischen 
Oper  mit  seinen  Werken  »Les  Amoureux  de 
Catherine«  (1876)  und  »La  Taverne  des 
Trabans«  Erfolge. 

Theodore  Dubois  ist  am  12.  Juni  hier  verstor- 
ben.  Am  24.  August  1837  zu  Rosnay  geboren, 
errang  er  1861  den  Rompreis,  wurde  1871 
Harmonielehrer  am  Konservatorium  und 
folgte  1896  Ambroise  Thomas  als  Leiter  des 
gleichen  Instituts.  Als  Organist  an  der  Sainte- 
Cecile,  spater  der  Madeleine,  als  Mitglied  der 
Akademie  der  schonen  Kiinste  (1894)  hat 
Dubois  eine  groBe  Anzahl  geistlicher  Kompo- 
sitionen  geschaffen  und  der  Biihne  einige 
Opern,  wie  »La  Guzla  de  l'Emir«  (1873), 
»Aben-Hamet«  (1884),  »La  Farandole«,  ein 
Ballett  (1883)  und  »Xaviere«  (1895)  ge- 
schenkt. 

REGENSBURG:  Hier  ist  der  Geistliche  Rat 
..Professor  Franz  Xaver  Engelhardt,  seit 
33  Jahren  Leiter  des  beriihmten  Regansburger 
Domchors,  gestorben. 
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I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Fiir  Orchester 

BliB,  Arthur:  Colour  Symphony.  Curwen  &  Sons, 
London. 

Sekles,  Bernh.:  op.  29  Gesichte.  Phantast.  Minia- 

turen.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Williams,  Vaughan:  Pastoral  Symphony.  Curwen 

&  Sons,  London. 
Wunsch,  Hermann  (Berlin  W 30):  Sinfonie  Nr  2  (e), 

noch  ungedruckt. 


b)  Kammermusik 
BliB,  Arthur:  Conversations  f.  Fl.,  B.-Fl.,  Ob.,  Cor 

Angl.,  V.,  Vla.  u.  Vc,  P.   Curwen,  London. 
Blumer,  Theod.:  op.  52  Quintett  (B)  f.  Blasinstr. 

Zimmermann ,  Leipzig. 
Dubois,  Theodore:  2e  Quatuor  p.  instr.  a  cordes. 

Heugel,  Paris. 
Reuter,  Fritz:  op.  6  Phantast.  Suite  f.  Flote  u.  Pfte. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Wunsch,  Hermann  (Berlin  W  30):  Streichquartett, 

noch  ungedruckt. 
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c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Fridman-Gramatte,  Sonja:  Sonate  I  (c)  f.  Pfte., 

Sonate  I  (G)  u.  Partita  II  (D)  f.  Viol.  allein.  N. 

Simrock,  Berlin. 
Medtner,  N.:  op.  42  Russisches  Marchen  f.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Unger,  Hermann,  op.  45  Konzert  f.  Org.  u.  Orch., 

ungedruckt,  leihweise  durch  Tischer  &  Jagen- 

berg,  Koin. 

* 

Berichtigung:  Schmidt,  Franz:  Fantasie  u.  Fuge 
(D)  f.  Orgel.  Verlag:  Ludwig  Kern,  Wien  (n  i  c  h  t 
Krenn,  s.  HeftXVI/n). 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Honegger,  Arthur:  Konig  David.  Dramat.  Psalm. 

Von  R.  Morax.  Foetisch,  Lausanne. 
Yvain,  Maurice:  Gosse  de  riche.  Comedie  musicale 

en  3  actes,  livret  de  J.  Bousquet  et  H.  Falk.  Sala- 

bert,  Paris. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Bach,  Joh.  Seb.:  Hohe  Messe  (h).  Faksimileausg.  der 
Handschrift.  Insel-Verlag,  Leipzig. 

—  Magnificat.  Hrsg.  von  A.  Schering.  Kl.  Part. 
Eulenburg,  Leipzig. 

Biittner,  Paul:  Heut  und  Ewig.  Kinderkonzert  aus 
»Des  Knaben  Wunderhorn«.  Ein  Fragespiel  fiir 
Solost.,  Kinderchor  u.  Orch.  Leuckart,  Leipzig. 

Busoni,  Ferruccio:  op.  55  Nr.  2.  Zigeunerlied. 
Ballade  f.  Bariton  mit  Orch.  Part.  Breitkopf  &  Har- 
tel,  Leipzig. 

Felber,   Rudolf:   Slowakische  Volkslieder  f.  eine 

Singst.  mit  Klav.  Huni,  Ziirich. 
Frank,  Marco:  DreiLieder  (Liebesnacht,  Der  Friih- 

ling,  Verloren).  Fiir  Ges.  mit  Pfte.  Doblinger,  Wien. 
Geilsdorf ,  Paul:  op.  30  Kleine  Lieder,  Gedichte  von 

R.  Habetin.  Klemm,  Leipzig. 
Grosz,  Wilhelm:  op.  18  Lieder  an  die  Geliebte  nach 

Worten  des  Dschenab  Schenabbtidin  Bey  (deutsch 

von  H.  Bethge)  f.  hohe  St.  mit  Pfte.  Universal- 

Edit.,  Wien. 

Grovlez,  Gabriel:  Les  melancolies  passionnees. 
Huit  melodies.  Senart,  Paris. 

—  Trois  melodies  extraites  de  la  chambre  blanche, 
poemes  de  Henri  Bataille.  A.  Leduc,  Paris. 

Gurney,  Ivor:  Ludlow  and  Teme.  Song  Cycle  for 
Tenor  voice,  String  quart.  and  Pfte.  Stainer  &  Bell, 
London. 

Heger,  Robert  (Munchen):  Ein  Friedenslied  (abend- 
fiillend)  f.  Chor,  Soli  u.  Orch.,  noch  ungedruckt. 

Hemmann,  Friedrich  (Berlin-Siidende):  Drei  ernstg 
Gesange  nach  Rabindranath  Tagore  mit  Klav., 
noch  ungedruckt. 

Jaques-Dalcroze,  E.:  Trois  ballades  francaises, 


poemes  de  Paul  Fort  (1  Chanson  a  l'aube,   2  le 

cceur,  3  la  treve).  Heugel,  Paris. 
Jiingst,  Hugo:  op.  107  Mazeppa.  Ein  Zyklus  fiir 

Mannerchor  mit  Orch.  mit  Benutzung  poin.  Volks- 

und  Tanzlieder  und  verbind.  Dichtung.  Part.  u.  St. 

Otto  Forberg,  Leipzig. 
Knochenhauer,  Kari:  op.  12/28  Lieder  nach  Dich- 

tungen  von  Maria  Wellwerth  f.  hohe  Singst.  mit 

Klav.  Meistersinger-Verl.,  Nurnberg. 
Krome,  Hermann:  Aus  dem  Rosengarten  von  H. 

Lons.  Fur  Ges.  mit  Pfte.  Bimbach,  Berlin. 
Laparra,  Raoul:  Le  missel  chantand.   Suite  de 

melodies  sur  de  vieilles  poesies  franc.  Vol.  I,  II. 

Heugel,  Paris. 
Leif  s,  Jon:  op.  4  Drei  hohe  Spriiche  aus  der  Edda  fiir 

Tenor  u.  Klav.;  op.  S  Nr  2  Kyrie  eleison.  Choral- 

fuge  f.  gem.  Chor  u.  Kinderchor  noch  ungedruckt. 
Meyer,  Gust.  William  (Chemnitz):  Kleine  Kammer- 

musik.  4  Intermezzi  f.  eine  Altstimme  u.  Streich- 

quartett  nach  Gedichten  von  Else  Lasker-Schiiler, 

noch  ungedruckt. 
Miehl,  Artur:  Sieben  Lieder  f.  Ges.  mit  Pfte.  Schle- 

singer,  Berlin. 
Nietzsche,  Friedr.:  Sieben  ausgew.  Lieder  f.  eine 

Singst.  m.  Pfte.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Palestrina:  Missa  papae  Marcelli  (A.  Schering). 

Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Pollonnais,  Andre:  Melodies  p.  une  voice  et  Piano. 

Vol.  I.  II.  Senart,  Paris. 
Respighi,  Ottorino:  Die  Mimose  (Shelley)  f.  Sopran 

u.  Orch.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Stiirmer,  Bruno:  op.  16  Der  alte  Miiller.  Ballade 

fur  Barit.,  gem.  Chor  und  Orch.;  op.  18  Gott. 

Ein  Zyklus  f.  gem.  Chor  nach  Worten  von  K. 

Heynicke,  noch  ungedruckt. 
U  d  i  n  e ,  Jean  d' :  Rondels  pour  apres,  poesies  deTristan 

Corbiere.  Pour  une  voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Warlock,  Peter:  The  Curlew  f.  Tenor  Voice,  Flute, 

English  Horn  and  String  Quartet.  Stainer  &  Bell, 

London. 

III.  BUCHER 

Bartholoni,  Jean  —  s.  Wagner. 

Beethovenim  Kampf  mit  dem  Schicksal.  Von  Max 
Reinitz.  Rikola  Verl.,  Wien. 

Operntextbiicher,  Neue  (Weltbibliothek)  mit  Ein- 
leitung  und  Notenbeispielen.  (Erschienen  sind  zu- 
nachst  die  beliebtesten  Opern  von  Auber,  Beet- 
hoven,  Lortzing,  Mozart,  Wagner,  Weber.) 

Reinitz,  Max  —  s.  Beethoven. 

Schafer,  Theo  — ■  s.  StrauB,  Richard. 

StrauB,  Richard.  Also  sprach  R.  StrauB  zu  mir. 
Aus  dem  Tagebuch  eines  Musikers  und  Schrift- 
stellers.  Von  Theo  Schafer.  F.  W.  Ruhfus,  Dort- 
mund. 

Wagner  et  le  recul  du  temps.  Par  Jean  Bartho- 
loni. Albin  Michel,  Paris. 


Nachdruck  nur  mit  ausdrUcklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung, 
vorbehalten.  Fiir  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nicht^genu'gend 
Porto  beiliegt,  iibemimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  ungeprtift  zurUckgesandt. 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W  57,  BulowstraBe  107 
Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil:  Hans  Beil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart 
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Franz  Fiedkr,  Dresden,  phot. 


Fritz  Busch 
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Adolf  WeiBmann 
Kohlezeichnung  von  J.  Steinhardt 
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A.  Binder,  Berlin,  phot, 
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Friedrich  Niggli 


Friedrich  Hegar 
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Otto  Barblan 
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Othmar  Schoeck 


Cari  Vogler 
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Paul  Benner 


Georges  Pantillon 
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Albin  Cobe,  Wien,  phot. 


Clemens  Krauss 


:: 


DIE  MUSIK.  XVI,  8 


Erne  BardorfF,  Leipztg,  phot 


Kari  Straube 
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Franz  v.  Vecsey 
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Schlosser  &  Wenisch,  Prag,  phot 


Paul  Hindemith 


— 
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Richard  StrauS 
seiner  Villa  in  Garmisch 

I9IS 
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Richard  StrauB 
Zeichnung  von  Max  Liebermann 
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Plakette  von  Edmund  Schroder 
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Phot.  Lutzel,  MuncUen  - 


I903 
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Richard  StrauB 


Phot.  Lutzel,  Munchen 


Phot.  Kester 


zur  Zeit  der  Elektra 
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Richard  StrauB  und  Gattin  in  Weimar 


* 


4  t 
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von 
.  April  1904 


von 


5- 


1904 
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Wagner 
Aufnahme 
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Petersburg,  1863 


Paris,  1867 


Wien,  1873 
Photographische  Bildnisse  Richard  Wagners 
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Miinchen,  1864 


1 


London,  1877 


Photographische  Bildnisse  Richard  Wagners 
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Die  Meistersinger  von  Ntimberg 
Titel  zum  dritten  Entwurf 
Wien,  November  1861 


■ 


Hans  Sachs 


Walter  von  Stolzing 


urinen  von  Franz  Seitz  zur  Miinchener  Urauffiihrung  der  Meistersinger  von  Niirnberg  1868 
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Richard  Wagners  Korrekturen  der  urspriinglichen  Fassung  der  Dichtung 


von 
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Figurinen  fiir  die  erste  Auffiihrung  des  Rheingold  in 


f    A 'A,  - 


Fricka 


/lunchen,  1869,  von  Franz  Seitz  mit  Wagners  kritischen  Bemerkungen 
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t.  Sonnlag  den  19.  Riai: 

Empfanjj  der  Gaste  am  Bahnfcofe* 


ProbeiL 


2,  Montag  den  20.  Mai: 

.Abenda  Reunion  hn  Ssale  dea  1tGuot- 
hof?  zur  Sonne/1 


■  •  v     •  *  -  • 


3*  Dienstag  den  21.  Mai: 

Proben     Abends  Besuch  der  Fuutaisio. 


4.  Miiiwoch  den  22.  Mai: 

Morgena  10  Uhr  Zasaramenkunft  bei  Bm.  fianguier 
FeuateL    Zug  ziim  Featptatz  7 tiru  Zwpcfr  der 

Nachmittags  5  Uhr : 

Milbruiig  der  IL  Sympbonie  B ee tno v ens 

lm  kgl.  O^ruhausa. 

Abends  7  CTtr  Festbankelt  im  Saale  des  „Gast- 

buf  s  zur  Sorme/* 


5.  Oonnerstag  C£n  23.  Mai: 

Morgens  8  Uhr  Versammlung  der  Patron  e  and 
VoreuiB-Delegiitea  zur  Ekrathung  im  Rath- 

haus-Saale. 


CMl  SitSSSL'S  O/flClH  IN  MtUtt» 


Programm  zur  Grundsteinlegung  des  Festspielhauses 
in  Bayreutfa  und  Wagners  Spruch  fiir  die  im  Grund- 

stein  verwahrte  Kapsel 


-^W^A^    (Uji  'Vi^a2%jul%j 

Aus  dem  Manuskript  von  Wagners  Rede  zur  Grundsteinlegung  des  Festspielhauses 
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Die  letzte  Bitte  Richard  Wagners 
an  seine  Kiinstler  am  Tage  des  ersten  Bayreuther  Festspiels 

■ 
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J 

vom  ersten  Parsifal-Jahr 

1882 
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Theodor  Reichmann 


Die  Darsteller  des  Parsifal  und  Amfortas  bei  der  ersten  Auffuhrung  des  Parsifal  in  Bayreuth,  1882 
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Schlosser  &  Wenisch,  Prag,  phot. 


Alexander  Zemlinsky 
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Gertrud  Ochs,  phot. 


Ochs 
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E.  Hoenisch,  Leipzig,  phot 


Julius  Klengel 


-  — 


o.  *  u 
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Ein  unbekanntes  Lied  ohne  Worte  von  Felix  Mendelssohn 


DIE  MUS  I  K,  XVI.  n 


Bruckner 
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(Miinchener  Aufnahme  von  1885) 
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Anton  Bruckner 
(etwa  1845) 


— 
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Anton  Bruckner 
am  Eingang  seiner  Wohnung  im  Belvedere  in  Wien 

des  Meisters) 
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Geburtshaus  in  Ansfelden 


Die  Kirche  zu  Ansfelden 


Der  Gedenkstein  in  Ansfelden 


*   *  *  ■ 
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idmunef  von  Anton 


■  W 


in  d-moll  (1873) 


Bruckners  Niederschrift  des  Hauptthemas  des  ersten  Satzes  seiner  Dritten  Sinfonie 


